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Resumo 
O presente Trabalho de Projeto tem como principal objetivo chamar a atenção do meio 
académico português, e desejavelmente também do editorial, para a necessidade de 
preservar os contos de fadas que fazem parte do imaginário coletivo ocidental na sua 
forma “original”, nomeadamente por via da tradução. O contínuo processo de 
adaptação dos mesmos ao longo dos tempos tem implicado maiores ou menores 
afastamentos em relação às suas primeiras versões escritas, acontecendo, muitas vezes, 
que tais histórias se tenham tornado populares nas suas formas adaptadas e não na sua 
primeira formulação literária. 
É precisamente esse o caso do famoso conto A Bela e o Monstro, que elegemos 
para objeto de estudo. La Belle et la Bête, da autoria de Gabrielle-Suzanne Barbot de 
Villeneuve (1695-1755), foi publicado em 1740, seguindo-se, em 1756, uma adaptação 
por Jeanne-Marie Leprince de Beaumont (1711-1780), com o mesmo título, que se 
tornaria muito mais popular e relegaria a primeira versão de Villeneuve para a 
obscuridade. As adaptações cinematográficas realizadas pela Walt Disney Pictures em 
1991 e 2017, por seu turno, difundiram a história em larga escala, adaptando-a a novos 
contextos históricos e ideológicos – e afastando-a, consequentemente, da narrativa 
inicial de Villeneuve. 
Este Trabalho de Projeto divide-se em duas partes. Na primeira, 
contextualizamos o género conto de fadas e fazemos uma análise das transformações 
que o conto de Villeneuve sofreu nas adaptações de Beaumont e da indústria Disney. 
Na segunda, apresentamos uma proposta de tradução (indireta, recorrendo à tradução 
inglesa de J.R. Planché, datada de 1858) de dois capítulos criteriosamente selecionados 
 do conto de Villeneuve, até hoje não traduzido para português europeu, seguida de uma 
reflexão sobre os principais problemas de tradução enfrentados. Pretendemos, assim, 
colmatar uma lacuna no sistema literário português e justificar o interesse em dar a 
conhecer a primeira versão literária de A Bela e o Monstro aos leitores portugueses, 
tornando-os conscientes das diferenças significativas que a separam das suas 
adaptações mais relevantes. 
 
Palavras-chave: A Bela e o Monstro, Villeneuve, Beaumont, Walt Disney Pictures, conto 
de fadas, preservação literária, adaptação literária, adaptação cinematográfica, 
tradução intersemiótica, tradução indireta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Rediscovering the Past of Beauty and the Beast: 
translation as a form of literary preservation  
 
Francisca Narciso Marques 
 
Abstract 
The main purpose of this Project Work is to draw the attention of the Portuguese 
academic community, and desirably also of the publishing sector, to the need to 
preserve fairy tales that are part of the Western collective imagination in their "original" 
form, namely via translation. The continuous process of adapting them over time has 
led to greater or lesser departures from their earlier written versions, and these stories 
have often become popular in their adapted forms and not in their first literary 
formulation. 
This is precisely the case of the famous fairy tale Beauty and the Beast, chosen 
for the purpose of the present study.  La Belle et la Bête, by Gabrielle-Suzanne Barbot 
de Villeneuve (1695-1755), was published in 1740, followed in 1756 by a homonymous 
adaptation by Jeanne-Marie Leprince de Beaumont (1711-1780) that would become 
much more popular and would relegate Villeneuve’s first version to obscurity. The film 
adaptations made by Walt Disney Pictures in 1991 and 2017, in turn, spread the story 
on a large scale, adapting it to new historical and ideological contexts — and 
consequently moving it away from Villeneuve’s initial narrative. 
This Project Work is divided into two parts. In the first, the fairy tale genre is 
contextualized and an analysis of the transformations suffered by Villeneuve’s story in 
Beaumont’s and the Disney industry’s adaptations is made. In the second, a translation 
(an indirect translation, using the English translation of J.R. Planché, dated from 1858, 
as the source text) of two carefully selected chapters of Villeneuve’s fairy tale, as yet 
never translated into European Portuguese, is presented, followed by a reflection on the 
main translation problems faced during the process. The purpose is to fill a gap in the 
 Portuguese literary system and justify the interest in acquainting Portuguese readers 
with the first literary version of Beauty and the Beast, making them aware of the 
significant differences that separate it from its most relevant adaptations. 
 
Keywords: Beauty and the Beast, Villeneuve, Beaumont, Walt Disney Pictures, fairy tale, 
literary preservation, literary adaptation, screen adaptation, intersemiotic translation, 
indirect translation. 
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“Tale as old as time, 
Song as old as rhyme, 
Beauty and the Beast” 
 
Mrs. Potts (Beauty and the Beast)
 1 
 
Introdução1 
 
Os contos de fadas constituem com frequência a primeira interação entre o indivíduo e 
a literatura. Abrem a porta a uma memória e herança coletivas (de raízes 
maioritariamente europeias), introduzindo o leitor a histórias hoje universalmente 
conhecidas, tais como Cinderela, A Bela Adormecida ou Capuchinho Vermelho. As suas 
características são facilmente identificáveis pelo público, independentemente de 
possíveis variantes regionais. Ainda assim, estas narrativas, tal como são hoje 
geralmente conhecidas, não chegaram até nós incólumes, tendo sofrido significativas 
alterações ao longo dos séculos, tanto na sua estrutura como no seu conteúdo. 
Com origens no folclore e na tradição oral, o conto de fadas inclui-se no vasto 
campo da literatura popular, mais particularmente do conto popular, o qual apresenta 
uma grande heterogeneidade em termos temáticos e tem sido, por isso, objeto de 
propostas teóricas de classificação, com vista ao estabelecimento de uma tipologia. 
Lopes e Reis afirmam:  
A expressão “conto popular” cobre um vasto conjunto de narrativas bastante 
diversificadas do ponto de vista temático. Essa diversidade tem suscitado várias 
propostas de classificação que refletem a existência de um número relativamente 
elevado de tipos de conto: contos maravilhosos ou de encantamento, contos de 
exemplo, contos de animais, contos religiosos, contos etiológicos, facécias, contos de 
adivinhação. (Reis e Lopes 82) 
Tendo, com o tempo, vindo a ser fixados por escrito, os contos de fadas 
constituem um tipo de narrativa que J. A. Cuddon caracteriza em The Penguin Dictionary 
of Literary Terms and Literary Theory da seguinte forma: 
In its written form the fairy tale tends to be a narrative in prose about the fortunes and 
misfortunes of a hero or heroine who, having experienced various adventures of a more 
or less supernatural kind, lives happily ever after. Magic, charms, disguise and spells are 
some of the major ingredients of such stories, which are often subtle in their 
interpretation of human nature and psychology. (Cuddon 302) 
                                                             
1 O presente Trabalho de Projeto foi redigido ao abrigo do Acordo Ortográfico de 1990, com a utilização 
da dupla grafia prevista no mesmo. 
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Também com o decorrer do tempo, os contos de fadas, inicialmente destinados 
a adultos, vieram a ser associados ao público mais jovem, pelo que hoje integram o vasto 
campo da literatura infantil, em si mesmo muito amplo e de difícil definição, como 
observa Kimberly Reynolds em Children’s Literature: A Very Short Introduction:  
Outside academia, the term ‘children’s literature’ has a largely unproblematic, everyday 
meaning. […] For those who research and teach children’s literature, by contrast, the 
term is fraught with complications […] Currently, everything from folk and fairy tales, 
myths and legends, ballads and nursery rhymes — many of which date back to 
preliterate epochs — to such embodiments of our transliterate age as e-books, fan 
fiction, and computer games may come under the umbrella of children’s literature. 
(Reynolds 1-2) 
Contudo, temos de ter em conta, no que diz respeito à tradução deste tipo de 
narrativas, que estas podem não se destinar apenas ao público infantil, mas também a 
um público especializado, que se dedique ao estudo académico da literatura infantil, ou 
ainda a um público adulto nostálgico (cf. Lathey, Translating Children’s Literature: 122-
123).  
O académico norte-americano Jack David Zipes (n. 1937), especialista em 
matéria de contos de fadas, ao discorrer sobre a formação do conto de fadas literário 
como um género no mundo ocidental a partir da Idade Média, chama a atenção para o 
modo como este foi sendo progressivamente moldado para ir ao encontro dos 
interesses e gostos do clero, da aristocracia e das classes médias. Os finais do século XVII 
francês marcam, segundo o mesmo autor, o momento em que o género se impõe junto 
das classes instruídas, não se destinando ainda, por esta altura, a crianças: 
It was not until the 1690s in France that the fairy tale could establish itself as a 
‘legitimate’ genre for educated classes. It was during this time that numerous gifted 
female writers such as Mme d’Aulnoy, Mme d’Auneuil, Mme de Murat, Mlle Lhéritier, 
Mme de La Force, Mlle Bernard, and others introduced fairy tales into their literary 
salons and published their works, and their tales, along with those of Charles Perrault 
and Jean de Mailly, initiated a mode or craze that prepared the ground for the institution 
of the literary fairy tale as a genre. (Zipes, “Introduction”: xxiii) 
Seria já no século seguinte, durante o qual a cultura francesa gozou de grande 
influência e prestígio na Europa, que os contos de fadas franceses se disseminaram 
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além-fronteiras, em larga medida graças à tradução, que serviu de meio para a 
divulgação das convenções do conto de fadas literário. Zipes situa também no século 
XVIII o início do desenvolvimento do conto de fadas dirigido ao público infantil, desde 
logo destacando o nome pioneiro de Jeanne-Marie Leprince de Beaumont2:  
Already during the 1690s, Fénelon, the important theologian and Archbishop of 
Cambrai, who had been in charge of the Dauphin’s education at King Louis XIV’s court, 
had written several didactic fairy tales to make the Dauphin’s lessons more enjoyable. 
But they were kept for private use and were printed only in 1730 after Fénelon’s death. 
More important than Fénelon was Mme Leprince de Beaumont, who published Le 
Magasin des enfants (1757), which included ‘Beauty and the Beast’ and ten or so overtly 
moralistic fairy tales for girls. Leprince de Beaumont was one of the first French writers 
to write fairy tales explicitly for children (…). (ibidem xxiv) 
No século XIX, os contos dos irmãos alemães Jacob Grimm (1785-1863) e 
Wilhelm Grimm (1786-1859), e os do dinamarquês Hans Christian Andersen (1805-
1875), amplamente traduzidos para dezenas de idiomas, em muito contribuíram para a 
consolidação do conto de fadas enquanto género com valor educativo e de 
entretenimento para o público infantil, conseguindo igualmente agradar aos leitores 
adultos. Tão forte e influente tem sido a sua difusão que se pode dizer que hoje fazem 
parte do imaginário coletivo do mundo ocidental. 
A partir dos finais do séc. XIX, o cinema viria a abrir ao conto de fadas novas 
possibilidades de projeção, essencialmente graças à indústria Disney que, em 1937, deu 
início, com o filme de animação Snow White and the Seven Dwarfs, a um trabalho 
consistente de adaptação de contos de fadas ao grande ecrã que se prolonga até aos 
nossos dias.3 Às sucessivas adaptações literárias que os contos têm sofrido ao longo dos 
                                                             
2 Autora tratada em maior detalhe no subcapítulo 3.1. Jeanne-Marie Leprince de Beaumont: La Belle et 
la Bête (1756). 
3 “Although fairy tales had been adapted for film as early as the 1890s by George Méliès, Disney was the 
first to use Technicolor, to expand on the Broadway and Hollywood formula for a musical, to print books, 
records, toys, and other artefacts to accompany his films, and to spice the classical tales with delightful 
humour and pristine fun that would be acceptable for middle-class families. The commercial success was 
so great that Disney used the same cinematic devices and ideological messages in his next three fairy-tale 
films Pinocchio (1940), Cinderella (1950), and Sleeping Beauty (1959). After his death, the Disney formula 
has not changed much, and even films such as The Little Mermaid (1989), Beauty and the Beast (1991), 
Aladdin (1992), Mulan (1998), The Emperor’s New Groove (2000), The Princess and the Frog (2009), 
Tangled (2010), Frozen (2014), Malificent (2014), and Cinderella (2015) follow a traditional pattern of a 
‘good’ young man or woman, who finds some magical means to help himself or herself against sinister 
forces. In the end the ‘goodness’ of the hero or heroine shines through, and there is a happy end that 
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tempos vieram, pois, juntar-se adaptações cinematográficas: umas e outras 
acarretaram, evidentemente, modificações e apropriações que se foram afastando, em 
menor ou maior grau, da primeira versão escrita dos contos, a ponto, por vezes, de tais 
histórias, como hoje são geralmente conhecidas, derivarem mais das adaptações do que 
do “original”. 
Após a leitura do recentemente recuperado original francês do conto de fadas 
La Belle et la Bête (1740) através de uma edição em língua inglesa, de 2017, da iniciativa 
da Harper Design (original francês esse que foi traduzido pela primeira vez para o inglês 
por J.R. Planché em 1858), questionámo-nos: terá o leitor contemporâneo português 
conhecimento da divergência entre o enredo do conto original e o das suas adaptações 
literárias e fílmicas em circulação na atualidade? E, quase de imediato, outra se 
levantou: terá esse mesmo leitor acesso ao texto original? Depois de alguma pesquisa, 
concluímos que esta obra em particular carece de uma tradução do original para o 
português europeu, sendo que livrarias como a Bertrand e a Fnac a comercializaram até 
agora exclusivamente na versão inglesa de Planché. Desta forma, a primeira versão de 
A Bela e o Monstro encontra-se fora do alcance dos leitores portugueses que não sejam 
versados na língua inglesa. 
Assim sendo, o presente Trabalho de Projeto, realizado no âmbito do Mestrado 
em Tradução da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de 
Lisboa e intitulado Redescobrir o Passado de Beauty and the Beast: a tradução enquanto 
forma de preservação literária, tem por objetivo sensibilizar o meio académico e, 
porventura, o editorial para a necessidade preservar a versão original dos contos de 
fadas na tradição literária nacional. Por outras palavras, pretendemos chamar a atenção 
para o interesse de se proceder à disponibilização das versões originais desses mesmos 
contos em português europeu, de forma a torná-los amplamente acessíveis ao público 
leitor e, por conseguinte, consciencializá-lo das verdadeiras origens narrativas dos 
contos de fadas que conhece. Iremos focar-nos no caso de A Bela e o Monstro, história 
                                                             
generally culminates in marriage. The story is always predictable. What counts most in the Disney fairy 
tale is the repetition of the same message: happiness will always come to those who work hard and are 
kind and brave, and it is through the spectacular projection of this message and through music, jokes, 
dazzling animation, and zany characters that the Disney corporate artists have made a profitable business 
out of the fairy tale. Indeed, the Disney Corporation has literally commercialized the classical fairy tale as 
its own trademark.” (Zipes,”Introduction”: xxxii) 
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cuja fortuna do original em solo português despertou o nosso interesse para a questão 
da redescoberta/preservação dos contos e que consideramos encontrar-se, à data da 
elaboração deste Trabalho de Projeto, em voga, em grande parte devido à indústria 
cinematográfica. 
Após seleção dos textos e filmes a analisar, a natureza do trabalho impôs uma 
metodologia comparativa, de cotejo entre o original de 1740 e as adaptações 
subsequentes, visando perscrutar as divergências nos mecanismos de exposição e 
adaptação. Pretendemos com esta comparação evidenciar as alterações sofridas pelo 
conto original ao longo do tempo e validar assim o nosso argumento de que é pertinente 
e relevante preservar no sistema literário português, através da tradução, a primeira 
versão de uma história de tão amplo conhecimento popular. Paralelamente à 
elaboração das análises comparativas, procedemos à leitura de bibliografia teórica dos 
domínios da história e da teoria da literatura, bem como dos Estudos de Tradução, para 
enquadramento dos textos e questões em foco. Um exercício de tradução relativamente 
extenso, que considerámos justificado para a comprovação do ponto de vista defendido 
no Trabalho de Projeto, complementado por um comentário ao mesmo, completou o 
trabalho, o qual permitiu, assim, aliar à componente teórica uma vertente prática.  
Estruturalmente, o Trabalho de Projeto encontra-se dividido em duas partes. A 
primeira subdivide-se em três capítulos. No primeiro abordamos a evolução do género 
do conto de fadas, desde a sua transmissão por via oral até à popularização da fixação 
por escrito em solo francês, seguindo estilos narrativos marcadamente distintos dos 
contemporâneos. No segundo apresentamos uma breve nota biográfica da primeira 
autora de A Bela e o Monstro, Madame Gabrielle-Suzanne Barbot de Villeneuve – 
escritora que cultivou o estilo literário que popularizou os contos de fadas –, assim como 
uma análise geral da obra, quer nos aspectos narrativos, quer estilísticos. No terceiro 
capítulo focamo-nos na análise de três adaptações da obra original — uma literária, de 
grande difusão, e duas cinematográficas, igualmente de enorme impacto —, antecedida 
de um breve enquadramento teórico dos conceitos de adaptação e de tradução 
intersemiótica. 
A segunda parte, de cariz eminentemente prático, visa fornecer uma solução 
para a inexistência de traduções, em português europeu, do conto de Villeneuve, no 
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intuito de suprimir a lacuna apontada. Assim, no primeiro capítulo, e na impossibilidade 
de traduzir toda a obra de Villeneuve, dados os limites de um trabalho académico como 
este, apresentamos uma proposta de tradução parcial (dois capítulos criteriosamente 
selecionados) do original francês, feita indiretamente a partir da tradução inglesa de J.R. 
Planché, datada, como anteriormente referimos, de 1858 e reeditada em 2017 pela 
editora Harper Design. Por fim, no segundo, procedemos a uma reflexão acerca da 
supracitada proposta, abordando aspectos relacionados com as especificidades da 
literatura infantil e os problemas que esta coloca a nível da tradução, bem como com os 
desafios estilísticos levantados pela tradução de um texto de partida com mais de cento 
e cinquenta anos. 
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1ª Parte 
Em Torno do Estatuto do Conto de Fadas e da Evolução 
de A Bela e o Monstro 
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1. Era uma vez o conto de fadas, ou conte de fées 
 
O conto de fadas constitui, nos dias de hoje, uma memória europeia coletiva. 
Fortemente associado aos livros infantis que as crianças têm na sua estante, este tipo 
de conto mergulha as suas raízes na tradição oral, tendo sido passado por essa via de 
geração em geração. Mas como foi preservado ao longo dos séculos? De que forma 
evoluiu este género literário? Ou, citando Burkert, “how, and to what extent, can 
traditional tales retain their identity through many shapes of telling and retelling, 
especially in oral tradition (…)?” (Burkert 2) 
Para melhor se compreender a importância e as especificidades do género, 
tentaremos, em primeiro lugar, rastrear sinteticamente as origens do mesmo e a sua 
utilidade quer para o indivíduo, quer para a sociedade. De seguida, focar-nos-emos no 
caso francês do século XVII, onde o conto conheceu a sua mais significativa metamorfose 
e expansão narrativa, adquiriu a sua nomenclatura atual e encontrou na imprensa um 
veículo de forte popularização. Visamos ainda pôr em evidência a importância do conto 
de fadas no atual panorama literário e cultural, não apenas pelo seu conteúdo, mas 
principalmente pela herança que representa. 
 
1.1. Origens e relevância sociocultural 
Não se sabe ao certo precisar a data e o local em que as primeiras versões de contos de 
fadas surgiram, mas acredita-se que o ato de contar histórias – storytelling – se iniciou 
assim que os humanos começaram a desenvolver a sua capacidade discursiva, conforme 
afirma Dessalles (cf. Dessalles 139-210). Primeiramente contado pela sua função 
informativa, fosse para alertar para possíveis perigos, em ligação com a atividade da 
caça, ou para tentar explicar o inexplicável, o conto rapidamente se transformou num 
instrumento para transmitir conhecimento e princípios morais nas mais variadas 
comunidades. 
Posteriormente adquiriu ainda uma outra função: servir de escape à realidade. 
Quer isto dizer que o conto começou a ser estruturado e a seguir uma lógica 
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concordante com a ânsia do indivíduo de adaptar o meio em que se inseria às suas 
próprias necessidades, e vice-versa. Desse modo, o principal foco narrativo passou a ser 
equipar os protagonistas com instrumentos (na maioria das vezes mágicos) que lhes 
permitissem transformar-se a si próprios, assim como ao ambiente que os rodeava, 
tornando-o mais propício a uma vivência próspera e tranquila. Zipes afirma: “Fairy tales 
are informed by a human disposition to action – to transform the world and make it 
more adaptable to human needs, while we also try to change and make ourselves fit for 
the world.” (Zipes, The Irresistible Fairy Tale: 2) É, portanto, fácil depreender que o conto 
se apresenta como uma realidade alternativa à do contador e espelha os seus desejos. 
Uma vez que o seu objetivo passava por modificar o mundo do indivíduo, 
justifica-se que o conteúdo do conto reflita preocupações e realidades diferentes das 
dos dias de hoje. Tomemos como exemplo a Idade Média: este foi um período em que 
o contexto sociopolítico europeu se revelou bastante propício a uma padronização da 
violência extrema. É então compreensível que a maioria dos contos originários desta 
época, ou a ela adaptados, retrate temáticas como violação, canibalismo, rivalidades 
familiares ou assassinatos. Sublinhemos ainda que o público-alvo não era, de todo, o 
infantil. 
Durante milhares de anos, o conto foi difundido pela tradição oral e aplicado à 
vida social. Aqueles que conseguiam influenciar comunidades e comportamentos eram 
passados de geração em geração, permanecendo assim na memória coletiva. Júdice 
comenta esta evolução na sua obra O Fenómeno Narrativo, declarando: 
É interessante verificar que, de entre a multiplicidade de narrativas que uma sociedade 
cria, só um pequeno número ultrapassa os contextos culturais, religiosos, políticos, para 
aceder ao último plano – o das constantes universais da relação humana (por exemplo, 
a proibição do incesto) – e, desse modo, atravessar fronteiras e continentes, acedendo 
a um estatuto que interessa a qualquer grupo humano, independentemente de 
pertencer a uma sociedade sedentária ou nómada, rural ou urbana. (48) 
Com o passar do tempo, algumas temáticas e motivos foram abandonados, 
dando lugar a outros, alterações estas que mantiveram os contos modernos, ainda que 
as suas raízes fossem ancestrais. Zipes vê a interligação entre estruturas simples (temas 
intemporais, como a inveja ou a ganância) e complexas (aplicação de especificidades, 
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como as normas sociais vigentes na época em que o conto é narrado) como sendo uma 
característica essencial da natureza híbrida do conto (cf. The Irresistible Fairy Tale: 9). 
Afirma ainda: “Almost all endevors by scholars to define the fairy tale as a genre have 
failed. Their failure is predictable because the genre is so volatile and fluid.” (idem: 22) 
Como afirma Júdice, a evolução da estrutura do conto (neste caso, no seu género 
mais amplo, o conto popular) dá-se por meio da assimilação de motivos de cariz sócio-
temporal, permitindo a passagem do tempo “que se inscrevam na sua superfície [do 
conto] marcas temporais que tornam reconhecíveis determinados traços históricos 
ligados quer ao contador quer ao compilador”. (Júdice 46-47) 
O termo empregue atualmente para designar este género – conto de fadas – 
apenas surgiu em 1697, cunhado por Madame d’Aulnoy (1651-1705) na sua coletânea 
Les Contes des Fées. Podemos afirmar que esta foi a época em que o conto de fadas 
conheceu a sua transformação mais significativa, tanto em termos estruturais como 
temáticos. É também a partir deste momento que começa a ganhar uma 
preponderância suficiente para justificar a sua disponibilização por via impressa. 
Referimo-nos, claro, à era do preciosismo e à redescoberta do conto de fadas.  
  
1.2. O preciosismo e a voga do conto de fadas em França 
Até à década de 1690, os contos populares eram considerados “inferiores” por parte da 
aristocracia europeia, não sendo dignos de comercialização impressa. Representavam 
uma tradição comum e pagã, não condizente com as crenças de uma Europa 
predominantemente cristã. Por esta altura, apenas duas coletâneas de contos haviam 
sido publicadas: Le Piacevoli Notti (1550-53), por Giovan Francesco Straparola (1480?-
1557), e a póstuma Lo Cunto de li Cunti / Pentamerone (1634-36), por Giambattista 
Basile (1566-1632). Os contos continuavam a ser transmitidos oralmente por amas, 
governantas, camponeses, mercadores, padres ou bobos da corte, geralmente com uma 
conotação anedótica ou narrados como forma de entretenimento. (Zipes, Beauties, 
Beasts, and Enchantment: 1) 
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O reavivamento literário do conto em solo francês deveu-se, em grande parte, 
aos salons femininos das elites, em voga a partir da década de 1630 (cf. Windling, “Les 
Contes de Fées”). As mulheres aristocratas recebiam uma educação bastante restrita e 
direcionada para o papel que iriam ocupar na sociedade, estando impossibilitadas de 
frequentar universidades. Desse modo, começaram a organizar encontros onde podiam 
discutir entre si temas que dominavam, como a arte, a literatura, ou o casamento. As 
mulheres (e, progressivamente, alguns homens) que participavam nestes encontros 
davam especial ênfase ao seu estatuto superior, quando comparadas com a classe 
camponesa. Esse pensamento elitista foi-se enraizando gradualmente (a par das 
mudanças sociais e dos ideais de magnificência impostos pelo Rei Sol, Louis XIV), 
passando a ser particularmente notório nos comportamentos, maneirismos e discurso 
marcados pelo engenho, refinamento e elegância da expressão, pelo artificialismo tanto 
de forma como de pensamento. As participantes nesses encontros ficaram conhecidas 
por précieuses. 
Este espírito de refinamento e bon ton foi primeiramente instituído pela 
Marquesa de Rambouillet (1588-1665) no seu salon, tendo-se expandido gradualmente 
para o domínio literário. Uma das figuras centrais desse espaço – conhecido como Hôtel 
Rambouillet –, Madeleine de Scudéry (1607-1701), também conhecida como 
Mademoiselle de Scudéry, escreveu romances volumosos que incorporavam todos os 
requintes do preciosismo: elegância feminina, conduta minuciosamente correta e amor 
cortês platónico. Estas características eram bastante populares entre o público 
feminino, mas menosprezadas pela maioria dos homens. As “matérias do amor” 
debatidas nos salons das précieuses refletiam as cortes de amor (cortes fictícias que 
julgavam a conduta dos amantes), elemento do amor cortês medieval. 
O preciosismo viria a dever grande parte da sua posterior influência literária a 
um jogo bastante popular na época, que consistia em recontar contos de fadas segundo 
o estilo précieux, de uma forma “espontânea” (apesar de este exercício ser 
cuidadosamente preparado pelos seus narradores). Compreenda-se que as précieuses 
selecionaram este género literário por estarem familiarizadas com ele por intermédio 
das suas amas na infância e juventude, assim como por serem a matéria-prima ideal 
para a transformação de algo considerado vulgar numa obra refinada, evidenciando 
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ainda mais a sua superioridade. Segundo Hannon, na sua obra Fabulous Identities: 
Women's Fairy Tales in Seventeenth-Century France: 
It is widely recognized that the seventeenth-century public demarcated fairy-tale writing 
as women’s domain, inseparable from the feminocentric salons that nurtured it. […] 
Though to have been transmitted by grandmothers and governesses, the fairy tale was 
an eminently female genre in the seventeenth-century consciousness. Yet, the era 
expanded its delineation of women’s role to encompass the composing of tales in 
addition to their mere recitation. (171) 
Por volta da década de 1690, os contos de fadas narrados nos salons eram tão 
aceites que as précieuses começaram a escrever as suas próprias versões e a publicá-las. 
Uma vez que a maioria dos autores era feminina, observa-se uma certa resistência de 
género nas narrativas, tendo geralmente a personagem feminina a palavra final.  
Tanto o crescente interesse pelos contos de fadas como os seus novos autores 
exerceram uma tremenda influência em escritores posteriores, como Gabrielle-Suzanne 
Barbot de Villeneuve (1695-1755) (cf. Zipes, When Dreams Came True: 38-44). A tradição 
oral popular destas histórias foi, nesse processo, substancialmente alterada – exemplo 
disso é a atribuição de um título aristocrático de berço a todas as personagens principais. 
Os protagonistas dos contos de fadas escritos por précieuses apresentavam-se 
frequentemente como pastores e pastoras vivendo em ambientes bucólicos, 
pertencendo secretamente à realeza ou à nobreza, sendo o cenário rural incapaz de 
ocultar as suas origens aristocráticas (Seifert 920-921). No que diz respeito às normas 
sociais e lógica presentes nos contos, continuavam a funcionar como uma forma de fuga 
à realidade, uma vez que os autores camuflavam frequentemente nas suas obras críticas 
que não tinham liberdade de fazer durante o reinado de Louis XIV. 
Como podemos observar, o preciosismo foi um marco central para o 
desenvolvimento do conto de fadas e para a sua validação por parte das elites 
europeias, justificando assim a sua disponibilização impressa e crescente divulgação. 
Contudo, como já se referiu anteriormente, o conto encontra-se em constante mudança 
e as obras escritas pela pena de précieuses não constituem as narrativas que chegaram 
até nós. Foram, sim, progressivamente modificadas para que o seu conteúdo fosse 
sendo adequado ao público infantil – objetivo que levou a truncamentos, omissões e 
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alterações do enredo. Qual, então, a importância e papel das obras que foram produto 
do preciosismo, um estilo literário onde se verificou uma padronização da estrutura 
narrativa em solo francês? 
A resposta é simples: este foi o período que nos disponibilizou os primeiros 
contos em forma escrita. O seu formato impresso, corpóreo, permite-nos hoje consultá-
los e traçar com precisão as origens e subsequentes alterações de cada conto, ao 
contrário da incerta e intangível via oral. Os contos redigidos na era do preciosismo 
constituem a fonte fiável mais antiga para se poder aferir a metamorfose narrativa e 
estrutural do género, fator que torna a sua preservação pertinente e necessária. 
 
 
 
2. La Belle et la Bête (1740) 
 
2.1. Gabrielle-Suzanne Barbot de Villeneuve: breve nota biográfica4 
Gabrielle-Suzanne Barbot nasceu em 28 de novembro de 1695 em Paris, no seio de uma 
poderosa família protestante proveniente de La Rochelle. Pouco se sabe da sua vida 
privada, exceto que casou em 1706 com Jean-Baptiste Gaalon de Barzay (1673-1711), 
lorde de Villeneuve, membro de uma família aristocrática de Poitou e tenente-coronel 
do exército. Ficou viúva aos vinte e seis anos. Acabou por perder a fortuna da família e 
viu-se forçada a procurar um meio de sustento, mudando-se então para Paris. Aí, 
conheceu Prosper Jolyot de Crébillon (1674-1762), o mais famoso dramaturgo trágico 
da época, com quem passou o resto dos seus dias. Villeneuve auxiliava-o nos seus 
deveres enquanto censor literário real (adquirindo por esse meio conhecimento relativo 
                                                             
4 Zipes, Jack, transl. and introduction. “Gabrielle-Suzanne de Villeneuve” Beauties, Beasts, and 
Enchantment: Classic French Fairy Tales. Kent: Crescent Moon Publishing, 2016: 151. 
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às preferências literárias do público parisiense) e, encorajada pelo filho do mesmo, 
Claude Crébillon (1707-1777), também escritor, enveredou pela literatura. 
Villeneuve atingiu um modesto sucesso enquanto romancista – publicando tanto 
contos de fadas como romances – e poetisa. O seu trabalho foi fortemente influenciado 
por autores de contos de fadas como Madame d’Aulnoy (1650/1651-1705) e Charles 
Perrault (1628-1703), entre outros seguidores do preciosismo (cf. Windling, “Beauty and 
the Beast, Old and New”). Escrevia acerca dos infortúnios de jovens amantes e 
acrescentava reflexões morais sobre os seus destinos. Em 1740 publicou aquela que viria 
a ser considerada a mais antiga versão escrita do conto A Bela e o Monstro – no original 
La Belle et la Bête –, inserida na sua coletânea La Jeune Américaine ou les Contes Marins. 
A escritora morreu em 29 de dezembro de 1755 em Paris, com setenta anos. 
Deixou como legado uma novela – Le Phénix Conjugal (1734) –, duas coleções de contos 
de fadas – a já referida La Jeune Américaine ou les Contes Marins (1740) e Les Belles 
Solitaires (1745) –, e quatro romances – Le Beau-Frère Supposé (1752), La Jardinière de 
Vincennes (1753), Le Juge Prévenu (1754) e Mémoires de Mesdemoiselles de Marsange 
(1757). 
 
2.2. Análise da obra e enquadramento no género literário 
Apesar de Villeneuve ser reconhecida como a primeira autora do conto A Bela e o 
Monstro (1740), não podemos considerar que este seja completamente original. Na 
verdade, foi inspirado em diversas histórias anteriores, principalmente “Eros e Psyche”, 
inserida na obra Asinus Aureus/Metamorfooses, de Apuleio (c. 124 – c. 170), “Re Porco”, 
parte integrante de Le Piacevoli Notti de Giovanni Francesco Straparola, e Cendrillon 
(Cinderela), na versão de 1697 da autoria de Perrault. Podemos verificar a referida 
natureza híbrida do conto, uma vez que Villeneuve se serve de arquétipos com milhares 
de anos (como o companheiro animal ou a rivalidade familiar), aplicando, por outro 
lado, um discurso e um código de etiqueta e moral condizentes com a sociedade 
francesa do século XVIII, para além de interligar tradições orais num conto escrito. Júdice 
afirma: 
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No decurso do processo transmissivo, os contos são sujeitos a transformações que, 
mantendo embora elementos constantes, denotam uma capacidade criativa por parte 
dos contadores. Trata-se de operações transformativas, simples ou diretas, como chama 
Genette às que resultam de transposições da ação de uma cena para outra. Essas 
transposições, em muitos casos, são as que advêm da situação arcaica: passagem de um 
contexto sagrado, mítico ou religioso, para uma narrativa em que os personagens 
recebem atributos decorrentes de serem colocados num cenário mais próximo do 
quotidiano social da cena performativa, como sucede com o mito de Eros e Psique e a 
sua transformação nos contos do ciclo da Bela e o Monstro. (idem: 45) 
A ação da obra, a qual, apesar da denominação de conto de fadas, tem a 
extensão de um romance moderno, decorre numa localização não especificada, à 
semelhança da maioria dos contos, e numa época igualmente vaga; ainda assim, certas 
referências, tais como a existência de uma ópera (que teve as suas origens nos séculos 
XVI e XVII), bem como as regras de conduta, fazem-nos crer que a linha temporal seja 
sincrónica com a da autora. Para melhor compreendermos as alterações efetuadas ao 
conteúdo do conto nos séculos subsequentes, apresentamos de seguida uma síntese do 
enredo criado por Villeneuve.5 
A narrativa tem início com um mercador viúvo que vive numa mansão com os 
seus doze filhos: seis rapazes e seis raparigas. Todas as suas filhas são bastante bonitas, 
mas a mais nova possui a beleza mais invejável de todas. Por esse motivo é apelidada 
por todos de Beauty. É também a mais culta e a mais bondosa das raparigas. Em 
contrapartida, as suas irmãs são maldosas, egoístas e fúteis. Troçam de Beauty e tratam-
na como uma criada. 
O mercador acaba por perder toda a sua fortuna, quando a maioria da sua frota 
naufraga. É, assim, forçado a mudar-se para uma pequena quinta com a sua família, para 
grande desespero das filhas mais velhas. Estas guardam rancor de Beauty por se adaptar 
tão bem a uma vida simples, estando certas de que o objetivo da sua irmã mais nova é 
o de as colocar numa posição desfavorável, por comparação. Após alguns anos, o 
mercador toma conhecimento de que um dos seus navios atracou em segurança. Parte 
                                                             
5 Ao longo dos capítulos II e III iremos referir-nos às diferentes personagens recorrendo à nomenclatura 
encontrada na versão inglesa do conto de Villeneuve e nas adaptações cinematográficas consultadas e 
explicitadas como Bibliografia Primária. 
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então para o tal porto, na esperança de recuperar alguma da sua riqueza. Antes de 
iniciar a viagem pergunta aos seus filhos que prenda gostariam que lhes trouxesse. Os 
filhos pedem armas e cavalos para poderem caçar. As filhas mais velhas pedem joias e 
vestidos sumptuosos. Não querendo sobrecarregar o pai com mais despesas, Bela pede 
uma simples rosa. 
Infelizmente, ao chegar ao porto, o mercador descobre que a carga do seu navio 
havia sido apreendida para cobrir as suas dívidas, deixando-o de novo sem dinheiro. 
Acaba por se perder na viagem de regresso, devido a uma tempestade. Ao procurar 
abrigo, encontra um magnífico palácio. Os portões abrem-se e, assim que entra, o 
mercador depara-se com um verdadeiro banquete, que aparenta ter-lhe sido deixado 
pelo seu misterioso anfitrião. Determinado a agradecer-lhe a hospitalidade pela manhã, 
pernoita no palácio. 
Sendo incapaz de encontrar alguém no dia seguinte, o mercador prepara-se para 
prosseguir a sua viagem. Contudo, ao percorrer o jardim, recorda-se do pedido de 
Beauty. Colhe então a rosa mais bonita que consegue encontrar, sendo de imediato 
confrontado com um monstro hediondo, conhecido por Beast. Este informa-o de que o 
irá matar, por considerar que abusou da sua hospitalidade. O mercador implora-lhe que 
o liberte, explicando o porquê de ter colhido a rosa. Beast concorda em libertá-lo, sob a 
condição de que uma das suas filhas regresse ao palácio em seu lugar, de forma 
voluntária. Apesar de perturbado, o mercador aceita o acordo. Beast manda-o de novo 
para casa, juntamente com joias e roupas refinadas para as suas filhas. Ao chegar a casa, 
o mercador tenta ocultar o acordo que fizera com Beast e decide voltar ele próprio ao 
palácio. Contudo, num momento de fraqueza, acaba por contar tudo o que se passara 
aos filhos. Os rapazes decidem dirigir-se ao palácio e lutar contra o monstro, mas o 
mercador dissuade-os. Sentindo-se culpada pela situação impossível do pai, Beauty 
aceita ir no seu lugar. 
Beast recebe-a com grande pompa e circunstância, informando-a de que é agora 
a senhora do palácio e ele o seu servo. Beauty passa os dias a explorar as divisões do 
palácio, que possuem os mais variados entretenimentos, como ópera e teatro. Todas as 
noites Beast junta-se a ela à hora do jantar. Apesar de curtas, as conversas terminam 
sempre com um pedido de casamento por parte da fera, pedido esse que a jovem recusa 
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constantemente. Todas as noites também, Beauty tem sonhos vívidos com um belo 
príncipe – conhecido por Unknown –, por quem se apaixona. Nos seus sonhos é ainda 
visitada por uma mulher que a encoraja a aceitar o pedido de Beast, uma vez que este 
é bondoso e as suas intenções puras. Gradualmente, a rapariga acaba por se afeiçoar à 
gentileza da criatura, ficando dividida entre o seu captor e o estranho que todas as 
noites a visita em sonhos. 
Beauty passa vários meses no palácio de Beast, vendo todos os seus desejos 
satisfeitos e vivendo no mais absoluto luxo. Ainda assim, acaba por sentir saudades da 
sua família e pede-lhe que a deixe visitar o pai e os irmãos. Este concorda, na condição 
de que regresse dentro de dois meses. Ao regressar a casa, Beauty desperta um enorme 
ressentimento nas suas irmãs, por se encontrar tão bem tratada e ricamente vestida; 
estavam certas de que a criatura a havia devorado. O prazo dado por Beast acaba por 
terminar, sem que Beauty ganhe a coragem suficiente para deixar novamente a sua 
família. Uma noite, sonha que se encontra no palácio e se depara com Beast prostrado 
no jardim, quase sem vida, acusando a rapariga de ter quebrado a sua promessa. Beauty 
apressa-se a regressar ao palácio, onde encontra Beast tal como no seu sonho. 
Apavorada, suplica-lhe que não pereça, pois tenciona tornar-se sua esposa. Beast 
recupera as suas forças e todo o palácio parece mergulhar em grandes festejos. 
No dia seguinte, Beauty acorda com o enigmático príncipe dos seus sonhos a seu 
lado, que diz ser, na realidade, Beast, o qual lhe conta de seguida a sua história. Perdera 
o seu pai ainda muito jovem e a mãe tivera de ocupar o seu lugar, partindo para 
diferentes guerras de forma a defender o seu reino e deixando-o ao cuidado de uma 
fada. Anos mais tarde, esta tentou seduzi-lo e tornar-se sua mulher, proposta que tanto 
ele como a sua mãe recusaram. Sentindo-se insultada, a fada castigou-o, 
transformando-o numa criatura horrível e informando-o de que a sua única salvação 
seria conquistar o coração de uma rapariga, sem que esta soubesse quem ele realmente 
era e sem que este pudesse recorrer à sua beleza ou inteligência.  
De seguida, a mulher que aparecia em sonhos a Beauty apresenta-se, revelando-
se também ela uma fada. Relata como auxiliou Beast na sua demanda, tendo inclusive 
orquestrado o ultimato feito ao mercador, de forma a trazer Beauty ao palácio. Também 
revela a Beauty que é sua tia, dando-lhe a conhecer as suas origens. O rei de um reino 
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vizinho apaixonara-se por uma camponesa que encontrara num dos seus passeios. Esta 
camponesa era, na realidade, a mãe de Beauty, também ela uma fada, servindo-se de 
um disfarce que lhe permitia uma existência tranquila na Terra. Os dois acabaram por 
se casar e ter uma menina. Contudo, as leis das fadas proibiam expressamente a união 
entre as criaturas encantadas e os seres humanos, que consideravam pertencer a uma 
raça inferior. Quando a sua transgressão foi descoberta, a mãe de Beauty foi obrigada a 
permanecer no reino das fadas e a bebé condenada a casar com um monstro, quando 
crescesse. A mesma fada que anos mais tarde amaldiçoara o príncipe quis conhecer o 
humano que levara uma das suas congéneres a transgredir as suas leis, acabando 
também ela por se apaixonar pelo pai de Beauty. Não sendo correspondida, tentou 
livrar-se da criança, a única por quem o rei demonstrava real afeto. A tia de Beauty 
trocou-a em segredo pela filha doente de um mercador, protegendo-a assim das 
intenções da maléfica fada – que consegue denunciar ao resto da comunidade, sendo 
esta feita prisioneira. Obtém ainda tempo suficiente para planear o futuro de Beauty e 
tentar salvá-la da terrível maldição lançada sobre a sobrinha. 
Após o passado de ambos ser revelado, Beauty casa com o seu príncipe, vivendo 
felizes para sempre, recompensa que a sua tia explica dever-se ao bom carácter e 
perseverança de ambos. 
Ao analisar pormenorizadamente o enredo, encontramos diversos elementos 
associados ao preciosismo, nomeadamente: 
1) Em linha com as tendências narrativas do estilo, a personagem principal é 
feminina, estando capacitada para tomar decisões cruciais, tais como a de 
aceitar ou recusar a proposta de casamento de Beast e a de regressar ao 
palácio para o salvar, ou permanecer com a sua família; 
2) Quer a mãe de Beauty, quer a própria heroína, se encontram sob um disfarce 
– camponesa e filha de um mercador, respetivamente – quando, na 
realidade, pertencem à ordem das fadas, classe que Villeneuve apresenta 
como sendo superior à da realeza; 
3) A beleza de ambas é impressionante, assim como o seu carácter e 
graciosidade, o que as distingue dos demais, apesar da aparente 
simplicidade da condição em que se encontram; 
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4) Beauty é um símbolo de virtude, a encarnação de todas as qualidades 
femininas que a sociedade francesa setecentista glorificava: bela, 
ponderada, educada, culta, gentil, obediente e altruísta; 
5) O cenário bucólico serve de pano de fundo quando a mãe de Beauty se 
encontra disfarçada e leva a vida de uma simples camponesa, e quando o 
mercador perde a sua fortuna e toda a família se muda para uma quinta no 
campo; 
6) A relação de Beauty com Unknown é declaradamente platónica e uma 
recriação do amor cortês: apenas se encontram em sonhos e apaixonam-se 
instantaneamente, sendo que Unknown chega a ameaçar desafiar Beast 
para um duelo, em prol da felicidade de Beauty; 
7) O estilo narrativo de Villeneuve é bastante elaborado, com uma ênfase 
assinalável no sentimentalismo das personagens – podemos quase apelidá-
lo de “rococó literário”, uma vez que prima pela sua elegância e exuberância 
descritiva, estabelecendo uma relação quase direta com o estilo artístico 
vigente na época.6 
 
De entre as temáticas selecionadas por Villeneuve, destacamos duas que se 
impõem claramente como reflexo das normas sociais francesas vigentes no seu tempo: 
o casamento combinado e o casamento entre classes sociais hierarquicamente distintas 
(cf. Tatar ix). A primeira funciona quase como um modelo de preparação para as jovens 
francesas setecentistas, centrando-se numa protagonista que aceita o seu destino de 
ser entregue pelo pai, para todo o sempre, a um estranho, um “monstro” (e, no duplo 
sentido da palavra francesa bête, “imbecil”), de forma a salvar a família. Tal como a 
protagonista, também as jovens francesas deveriam aprender a amar os seus maridos. 
No que toca à segunda, podemos sentir as tensões resultantes de casamentos entre 
pessoas pertencentes a classes sociais distintas, como é o caso da proibição da união 
entre fadas e humanos e o da insatisfação da mãe do príncipe em ver o seu filho 
                                                             
6 Rococó: “An architectural term used to describe decorative scroll-work. As a literary term it may be used 
judiciously to describe something which is light, gay and graceful, and perhaps embellished by elegant 
twirls and flourishes of wit, image or verbal dexterity. The rococo period belongs to the 18th c.” (Cuddon 
776) 
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desposar a filha de um simples mercador (antes de conhecer as verdadeiras origens de 
Beauty). 
Segundo o sistema de catalogação de Aarne e Thompson apresentado em Types 
of the Folktale: A Classification and Bibliography, o conto de A Bela e o Monstro 
enquadra-se no género Fairy Tales (300-749) e no tipo “The Search for a Lost Husband” 
(425). A estrutura do conto tornou-se tão preponderante que este se insere num subtipo 
que recebeu mesmo a designação “Beauty and the Beast” (425c). Contudo, este 
reconhecimento só foi possível devido a adaptações posteriores, que popularizaram a 
essência do conto e o tornaram uma referência literária a nível mundial, em particular a 
sua primeira adaptação, publicada dezasseis anos após o original de Villeneuve, por 
Madame de Beaumont. 
 
 
 
3. Adaptações 
 
Em 1959, Jakobson publicou o seu ensaio pioneiro On Linguistic Aspects of Translation. 
Nele, o linguista distingue três tipos de tradução: intralinguística, interlinguística e 
intersemiótica. Uma tradução intralinguística implica a reescrita do texto dentro da 
mesma língua. Isto significa que um signo verbal é substituído por outro com base numa 
equivalência semântica. A tradução interlinguística consiste na interpretação de signos 
verbais de uma língua através de signos verbais de uma outra língua, sendo esta a forma 
a que Jakobson chama “translation proper”. A terceira categoria distinguida por 
Jakobson é a tradução intersemiótica, ou “transmutação”. Neste processo, os signos 
verbais são descodificados e transpostos através de signos não-verbais – sendo a 
informação veiculada por via visual, auditiva ou através de outros canais sensoriais. 
Podemos encontrar exemplos deste tipo de tradução na nossa vivência quotidiana, 
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desde a informação cromática fornecida pelos semáforos (verde/avançar e 
vermelho/parar), até à adaptação de obras literárias ao cinema. 
Quando examinamos o legado deixado pelo conto de Villeneuve, podemos 
constatar que este sofreu todos os tipos de tradução identificados por Jakobson: 
adaptações dentro da língua do original, traduções para outras línguas e consequentes 
adaptações dessas mesmas traduções, adaptações cinematográficas, entre outras. 
Neste capítulo do nosso Trabalho de Projeto, debruçamo-nos sobre as modalidades 
intralinguística e intersemiótica, começando pela primeira e mais afamada adaptação 
do conto, realizada por Beaumont, passando em seguida às adaptações 
cinematográficas levadas a cabo pela Walt Disney Pictures – animação e live-action. 
Selecionámos este corpus por considerarmos que constitui o conjunto das fontes de 
difusão do conto mais populares na atualidade, a uma escala global. 
Relativamente às adaptações selecionadas, focaremos aspectos ligados à 
informação veiculada, com todas as suas perdas e inclusões e tentaremos perceber 
quais os objetivos traçados para cada uma delas, tendo em conta o público-alvo, a 
mensagem principal ou a crítica social relativa à época da sua criação. 
Gostaríamos de realçar que a nossa intenção não passa por querer diminuir 
qualquer uma das adaptações face ao original ou vice-versa, e sim evidenciar o processo 
evolutivo do conto de fadas A Bela e o Monstro, desde as suas raízes assentes na tradição 
oral, passando pela primeira versão escrita e posteriores adaptações literárias, até à sua 
chegada ao grande ecrã. Dessa forma, pretendemos comprovar o distanciamento entre 
o conto de Villeneuve e as suas adaptações contemporâneas, de forma a justificar a 
necessidade e o interesse de preservar o original na nossa cultura, através de uma 
tradução do mesmo. Comecemos, então, pela adaptação literária de Beaumont. 
 
3.1. Jeanne-Marie Leprince de Beaumont: La Belle et la Bête (1756) 
Jeanne-Marie Leprince nasceu em 1711, em Rouen. Após a morte da mãe, tanto ela 
como a sua irmã mais nova receberam uma excelente educação, providenciada por duas 
aristocratas. Em 1748 casou pela primeira vez com o bailarino Antoine Malter. Pouco se 
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sabe sobre como terminou a união mas, em 1743, voltou a casar-se, desta vez com o 
libertino Grimard de Beaumont. O casamento foi anulado após dois anos e, em 1746, 
Beaumont partiu para Londres, onde trabalhou como governanta.7 
Na capital inglesa, iniciou um relacionamento com o espião francês Thomas 
Pichon (1700-1781). Também deu início à sua carreira literária, publicando vários contos 
de fadas e romances, a maioria dos quais com uma vertente instrutiva e didática. Após 
uma carreira de sucesso em Inglaterra, Beaumont regressou a França em 1762, 
continuando a publicar obras e retirando-se para uma propriedade rural em Haute-
Savoie, em 1768, onde viveu até à sua morte, em 1780. Os seus contos de fadas mais 
influentes foram publicados na coleção Le Magasin des Enfants (1756), dirigida a pais e 
educadores, dos quais destacamos Le Prince Chéri, Le Prince Charmant, Fatal et Fortuné 
e La Belle et la Bête.8 
La Belle et la Bête de Beaumont foi, publicado um ano após a morte de Villeneuve 
e consiste numa abreviação do original de 1740. Estando incluída no lote dos primeiros 
autores franceses a escrever contos de fadas especificamente para crianças (Zipes, 
Beauties, Beasts, and Enchantment: 232), Beaumont alterou significativamente a 
estrutura do conto, assim como parte da narrativa: eliminou inúmeras personagens, 
omitiu o enredo secundário referente ao mundo das fadas e conferiu-lhe uma 
simplicidade quase arquetípica (cf. Hearne 25).  
Na versão de Beaumont (também ela uma narração heterodiegética e sem 
espaço físico ou período temporal definidos), o mercador apenas tem seis filhos: três 
rapazes e três raparigas. A história decorre de forma semelhante à de Villeneuve, mas 
muito mais simplificada, nomeadamente a nível da explicação de eventos secundários, 
como por exemplo a perda da fortuna do mercador. Durante a sua estada no castelo, 
Beauty não sonha com nenhum príncipe, apesar de continuar a receber conselhos de 
uma mulher misteriosa durante o sono. O afeto que nutre por Beast transparece nas 
conversações que ambos têm, não chegando, contudo, a ultrapassar a amizade – o que 
é comprovado pelas suas constantes recusas dos pedidos de casamento daquele. 
                                                             
7 Zipes, Jack, transl. and introduction. “Jeanne-Maria Leprince de Beaumont” Beauties, Beasts, and 
Enchantment: Classic French Fairy Tales. Kent: Crescent Moon Publishing, 2016: 232-3. 
8 Ibidem. 
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Podemos notar uma clivagem entre as atitudes de Beauty no original e na 
adaptação. A personagem de Villeneuve apresenta grandes sinais de desespero face a 
uma possível união com Beast, que considera uma terrível condenação, assim como 
desprezo pelo seu captor durante boa parte da obra – sentimentos alimentados por 
Unknown, que representa tudo aquilo que Beast não é e exerce uma tremenda 
influência sobre a protagonista. Já a de Beaumont não evidencia sinais tão negativos de 
rejeição, em grande parte devido à falta de pressões externas. Mostra-se uma amiga leal 
para com Beast, apesar de incapaz de satisfazer o seu pedido. Esta gentileza evidencia-
se como um indicador de uma boa conduta feminina para os padrões da época. 
Quando Beauty pede permissão a Beast para visitar o pai, que se encontra 
sozinho (ambas as irmãs haviam casado e os irmãos partido para integrar o exército), 
este concede-lhe uma semana para o fazer. Beaumont sublinha a temática da rivalidade 
familiar, ao responsabilizar as duas irmãs maldosas pelo incumprimento do prazo 
imposto a Beauty. Invejosas das roupas caras que esta envergava e adivinhando que 
tivera uma sorte mais risonha que a sua, as duas irmãs mais velhas orquestram um plano 
com o objetivo de enfurecer Beast ao ponto de devorar Beauty. Assim que esta se 
prepara para partir, arrancam os próprios cabelos e suplicam-lhe que permaneça mais 
tempo com elas, tamanha era a sua saudade. 
Tal como no original, findado o prazo Beauty sonha com a possível morte de 
Beast e apressa-se a regressar. Ao encontrá-lo tal como no seu sonho, suplica-lhe que 
não morra, pois tenciona tornar-se sua mulher. Proferidas estas palavras, todo o castelo 
irrompe em celebrações e Beast transforma-se num belo príncipe. Conta-lhe a sua 
história, ação que ocupa um capítulo na obra original, mas que na versão abreviada de 
Beaumont se resume às seguintes palavras: “A wicked fairy condenmed me to remain 
in this form until a beautiful girl consented to marry me, and she prohibited me from 
revealing my intelligence.” (Beaumont 244; citação retirada da tradução inglesa integral 
levada a cabo por Zipes, incluída em Beauties, Beasts & Enchantment) Após a sua 
explicação, a fada que lhe surgiu em sonhos reaparece (nesta versão não possui 
qualquer grau de parentesco com Beauty). Congratula a jovem pela sua conduta e 
bondade e castiga as suas duas irmãs, transformando-as em estátuas e condenando-as 
a testemunhar a felicidade da irmã mais nova até conseguirem reconhecer os seus 
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próprios defeitos. Neste ponto as duas versões divergem, sendo que no original é a fada 
maléfica a principal antagonista da trama, que sofre o merecido castigo pelas suas 
ações. No seguimento deste ato de justiça, a fada transporta todos os intervenientes 
para o reino do recém-transformado príncipe, onde este e Beauty casam, vivendo felizes 
para sempre.  
Tendo em conta o público-alvo infantil escolhido por Beaumont, a generalidade 
das suas modificações do conto de Villeneuve parece-nos adequada. Tomemos como 
exemplos a) omissão do reino das fadas; e b) a simplificação do discurso: 
a) O oitavo capítulo da obra de Villeneuve introduz o leitor à sociedade das 
fadas, descrevendo algumas das suas convenções e código de conduta. 
Certas leis exigem uma explicação, como é o caso da disputa entre fadas 
jovens e anciãs. Por ser uma narrativa extensa, dispersa a atenção do leitor 
relativamente à ação principal. Contém ainda vários pontos de vista: o da 
mãe de Beauty, o da sua tia e o da fada maléfica. Complementa a explicação 
de Beast, levando a que a narrativa, que até então obedecia a uma ordem 
cronológica, se torne não-linear, com algumas sobreposições entre 
acontecimentos. Este enredo complexo constitui um desafio para qualquer 
leitor mais jovem. Contudo, a adaptação de Beaumont leva a que toda a 
informação referente às verdadeiras origens de Beauty e Beast se perca no 
processo. 
b) O estilo de escrita de Villeneuve incorpora características típicas do 
preciosismo, como extensas descrições, o uso de títulos rigorosamente 
hierarquizados e pausas no discurso para descrever o estado emocional das 
personagens. Beaumont simplifica o enredo, assim como o estilo da 
narrativa. Desvia-se de uma descrição sentimentalista e foca-se no relato de 
ações e acontecimentos. Abole ainda as diferentes formas de tratamento (na 
versão inglesa, o thou desaparece, passando a ser empregue apenas you). Tal 
é facilitado pela eliminação de várias personagens e, por conseguinte, de 
várias estratificações sociais. 
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A versão simplificada de Beaumont inicia-se num cenário urbano e introduz o 
leitor a personagens que não são camponeses ou nobres – o que constitui um desvio 
marcante face aos típicos lugares de ação encontrados nos contos de fadas. Esta 
contextualização pode ser vista como uma reação da escritora à estratificação social 
vigente em França nas últimas décadas do século XVIII, tendo a obra sido publicada 
trinta e três anos antes da Revolução Francesa. O período foi marcado pela contestação 
e declínio da monarquia e a ascensão dos ideais democráticos e nacionalistas, com um 
crescente ressentimento popular em relação aos privilégios da aristocracia e do clero. A 
França encontrava-se mergulhada numa profunda crise financeira – devido ao 
financiamento de duas guerras e de anos de más colheitas –, conjuntura essa que 
favoreceu a exigência de profundas mudanças, inspiradas em ideais iluministas. Beauty 
incorpora todas estas exigências: é uma rapariga simples, proveniente da classe 
trabalhadora, com a capacidade de domar uma besta aristocrática. Dessa forma, é uma 
heroína com quem os leitores franceses setecentistas se conseguiam identificar. 
A adaptação de Beaumont tornou-se um sucesso da então ainda recente 
literatura infantil, tendo sido traduzida e readaptada um pouco por todo o mundo. A 
história acabou por ser assimilada pela grande maioria das culturas europeias. Uma vez 
que Beaumont não reconhece a sua dívida para com Villeneuve na sua adaptação, é 
geralmente apontada como a autora original do conto. Todas as reescritas 
contemporâneas se servem da sua obra como texto-fonte, relegando a de Villeneuve 
para a margem do sistema da literatura infantil e condenando-a à invisibilidade e ao 
esquecimento. 
 
3.2. Walt Disney Pictures 
Em “Translating for Children”, O’Connel realça que a criança tende a recorrer cada vez 
mais à comunicação oral/auditiva, independentemente do acesso que possa ter a livros, 
banda desenhada ou revistas. Afirma: “In the view of the long hours spent by most 
children in front of television screens, in particular, studies of translations produced for 
children must broaden their scope to include the analysis of screen translation for 
children, as it is currently practised.” (O’Connell 22) O’Sullivan, por seu turno, observa: 
“Subjects to be addressed by intermediality studies are the dynamic relations between 
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children’s literature and the various media, including the adaptation processes. How are 
they reworked and transposed across media boundaries? How do the different social 
contexts and audiences come into play?” (O’ Sullivan, Comparative Children’s Literature: 
37). 
À luz das supracitadas considerações, concluímos que uma breve análise de 
versões cinematográficas se revelaria proveitosa para uma perceção mais apurada dos 
mecanismos modernos de difusão do conto A Bela e o Monstro entre o público 
(particularmente o infantil). Os casos que de seguida apresentaremos constituem dois 
produtos do fenómeno da adaptação da obra de Beaumont, distribuídos pela Walt 
Disney Pictures, fundada em 1983: o filme de animação Beauty and the Beast (1991) e 
o seu live-action homónimo (2017). Segundo Rita Ghesquiere:  
The Index Translationum on the UNESCO Website mentions Disney, Blyton and Verne as 
the most translated authors of children’s books. The ubiquitous Walt Disney tops the 
list. These powerful Disney productions, mostly adaptations of all-time classics, cast a 
dark shadow over the original source texts and push the original authors into oblivion. 
Are there any young readers who know the Austrian author Felix Salten is the creator of 
Bambi? (Ghesquiere 24-25) 
Como podemos observar, os filmes produzidos pela Walt Disney assumem um 
papel de extrema importância na difusão e preservação dos traços gerais de A Bela e o 
Monstro no imaginário do espectador contemporâneo. Podemos também assumir que 
é através destas duas adaptações cinematográficas (particularmente o filme de 
animação) que o público tem entrado em contacto com a história do conto nas últimas 
três décadas, em conjunto com as mais variadas adaptações literárias do mesmo. 
Lembremos que, tal como anteriormente referido, Jakobson aponta a 
transferência intersemiótica como um tipo de tradução, o que levanta duas questões: 
de que forma devemos abordar a questão da transferência de significado nesta 
categoria? Como devemos analisar signos pertencentes a campos distintos e sem uma 
correspondência direta entre eles? 
No que diz respeito à literatura e ao cinema, Andrew apresenta três modalidades 
de adaptação através das quais a obra literária se pode relacionar com o filme: 
empréstimo (borrowing), interceção (intersecting) e transformação (transformation). 
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No caso do empréstimo, o adaptador serve-se das ideias e formato de obras de sucesso 
e prestígio, tencionando desse modo credibilizar e potenciar o seu trabalho. Já a 
interceção visa que o filme seja desenvolvido à imagem da obra, revelando-se 
extremamente semelhante à mesma. É a modalidade de adaptação pretendida pela 
generalidade do público, não sendo, contudo, tão comum como o empréstimo. Por fim, 
a transformação constitui uma modalidade de mais difícil aceitação por parte do 
público, uma vez que permite uma maior liberdade de interpretação pelo adaptador. 
Apenas exige que a “essência” (the spirit) da obra seja respeitada. No entanto, tal como 
Andrew comenta, captar esta “essência” revela-se um processo extremamente difícil, 
uma vez que os meios (literário e fílmico) são bastantes distintos. (Concepts in Film 
Theory: 98-103) 
Bazin, por seu turno, rejeita a necessidade de que o filme seja uma tradução fiel 
do texto-fonte, recusando comparações entre os dois meios. Segundo o autor francês, 
a adaptação consiste numa criação estética, tendo a obra original como um mero 
estímulo. Bazin afirma ainda que uma adaptação de sucesso não consiste numa réplica 
da obra de partida, nem num substituto da mesma, mas sim numa nova experiência 
num novo meio (Bazin 53-75). 
Já McFarlane tenta encontrar um meio-termo, afirmando: “The analogy with 
translation is quite relevant. Like a translator, the filmmaker who adapts, must 
demonstrate some fidelity to the source text and at the same time create a new work 
of art in a new language, in this case the cinematic language” (McFarlane 111). No que 
à análise da adaptação fílmica diz respeito, McFarlane aponta códigos extracinemáticos 
a ter em atenção (idem: 28-29), que julgamos formarem um conjunto sucinto e 
indicativo dos processos que iremos focar no presente Trabalho de Projeto. São eles: 
a) Linguísticos – entre eles os sotaques e tons de voz das diferentes 
personagens; 
b) Visuais – não apenas o que o espectador vê, mas também a sua interpretação 
(ex.: esferas de galhos secos que voam com o vento nos filmes western, cujo 
significado, a desolação, é interpretado pelo espectador); 
c) Sons não-linguísticos – o musical e o auditivo; 
d) Culturais – informação relativa à contextualização espaciotemporal. 
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McFarlane reflete ainda no cariz pedagógico, influenciador e crítico que a 
adaptação pode assumir: 
What Robert B. Ray is trying to suggest is that word and image in their adapted forms 
have come to stay and the focus should now shift from purely academic studies of 
adaptation to using such adaptations for new purposes. One of the purposes that 
immediately come to mind is 'as a tool of pedagogy' [sic] adaptation studies can be used 
creatively. Moreover, such studies will also reveal the intertexuallity that operates in 
media and how they structure public opinion and social thought at a given time and 
place. […] 
What we have in a film adaptation is a transformation from one way of seeing to 
another. The process of this transformation allows the best approach to an 
understanding of the differences and similarities that exist between these two modes 
of representation i.e. film and literature. 
The film version of a novel could be also be [sic] a critical essay emphasising the main 
theme of the novel. Like criticism, the film adaptation selects some episodes, excludes 
others, and offers preferred alternatives. It may focus on specific areas in the novel, 
expand or contract details and may also indulge in fanciful flights about some characters. 
This critical gloss may make it even more convincing than the original, and hence enrich 
the appreciation of the novel. (idem: 108-109) 
O seu terceiro capítulo (”Theories of Adaptation”) termina com a nota de que as 
adaptações fílmicas estão constantemente dependentes dos diversos enquadramentos 
políticos, preferências dos realizadores, estrelas carismáticas e tecnologia em voga 
(idem: 152). 
Na secção seguinte do presente Trabalho de Projeto pretendemos analisar e 
compreender o processo de transposição da obra literária de Beaumont para o meio 
cinematográfico (com especial enfoque na sua mensagem principal: a beleza reside no 
interior), assim como as influências sociais da década de 80 e inícios dos anos 90 no 
produto final (animação). Pretendemos também observar de que forma procedeu a 
Walt Disney Pictures, em parceria com a Mandeville Films, na recriação do filme de 
animação, desta vez em formato live-action, tendo as duas adaptações vinte e seis anos 
de distância entre si. Mais uma vez, procuramos apontar para o modo como a sociedade 
contemporânea condicionou as modificações do enredo. Comecemos pelo filme de 
animação. 
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3.2.1. Filme de animação: Beauty and the Beast (1991) 
Apesar de apenas ter chegado aos cinemas em 1991, Walt Disney (1901-1966) terá 
tentado adaptar a história de A Bela e o Monstro durante as décadas de 30 e 50. Ambos 
os projetos foram arquivados, devido à constante dificuldade da equipa do storytelling 
em adaptar o enredo de Beaumont a um filme de animação (cf. Kurtti). No final da 
década de 80 o sobrinho de Walt Disney, Roy E. Disney (1930-2009), tornou-se vice-
presidente executivo da produtora, tendo-se focado em reinventar o seu conceito de 
animação (ibidem), cuja qualidade em termos de ilustração e de escolha de projetos 
entrara em declínio desde 1966 (com a morte do seu cofundador). Roy E. Disney apostou 
no regresso à adaptação de contos de fadas, produzindo The Little Mermaid (1989). O 
seu enorme sucesso não só marcou o início de uma nova era para a produtora – 
Renaissance Era (1989-1999) –, como também possibilitou a adaptação seguinte de 
outro conto de fadas: Beauty and the Beast. 
Após uma proposta de Richard Purdum de uma adaptação um tanto negra e sem 
momentos musicais, o presidente Jeffrey Katzenberg declarou que o filme iria ser, à 
semelhança de The Little Mermaid, um musical. Kirk Wise e Gary Trousdale foram 
selecionados para realizar a adaptação, Linda Woolverton ocupou o lugar de guionista e 
Howard Ashman e Alan Menken ficaram encarregues do departamento musical. 
Naturalmente, a equipa do storytelling teve de proceder a algumas alterações ao 
enredo original, de modo a adequar a história ao meio cinematográfico. O primeiro 
passo consistiu em construir duas personagens principais com caracterizações que se 
destacassem. Belle é uma rapariga simples e generosa, com um interesse ávido por 
livros e aventura, características que a destacam do resto da sua aldeia. É também 
independente, pensando por si própria e demonstrando o seu forte carácter, sem se 
preocupar com a opinião dos restantes aldeões. 
Beast (denominado Adam pelo marketing dos estúdios da Disney) foi outrora um 
príncipe egoísta e frio, mas busca agora a redenção. Demarcando-se de versões 
anteriores, em que o príncipe era enfeitiçado por um fada arrogante e maldosa, a Disney 
optou por abandonar o clássico sistema binário entre o bem e o mal, criando assim um 
protagonista mais multidimensional (e atribuindo à feiticeira que o amaldiçoa um papel 
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educativo). Também apresenta um comportamento bastante mais temperamental, em 
contraste com a passividade característica da personagem na versão de Beaumont. A 
sua aparência física distingue-o de qualquer príncipe da Disney criado até à data, tendo 
o animador Glen Keane baseado o seu conceito em vários animais: juba de leão, cabeça 
de búfalo, sobrancelha de gorila, presas de javali, patas e cauda de lobo e corpo de urso. 
Uma vez que esta adaptação teve como base a versão de Beaumont, a maioria 
da informação relativa ao passado de Beast foi omitida. Este processo deixa em aberto 
(tal como na adaptação literária) o motivo pelo qual Beast ficou tão enfurecido quando 
o pai de Belle colheu uma simples rosa do seu jardim. A equipa considerou que a rosa 
teria de ter um significado mais profundo, de modo a justificar a raiva de Beast. Assim 
sendo, conferiram-lhe a função de uma ampulheta (uma inspiração proveniente da 
adaptação The Wizard of Oz, de 1939), ditando o tempo restante de que este dispunha 
para quebrar a sua maldição. Esta sua nova utilidade tornou a rosa num dos símbolos 
centrais de todo o filme (cf. Kurtti). 
A par das outras produções da Disney, o enredo original foi enriquecido com 
sidekicks9, sob a forma de objetos domésticos encantados e do companheiro de Gaston, 
LeFou. Estes apresentam-se como o comic relief 10 do filme, sendo que os objetos 
acabam por resolver o impasse narrativo de haver apenas duas personagens – Belle e 
Beast – durante a maior parte da história. 
O filme tem lugar numa aldeia não identificada de França. As referências 
geográficas são-nos fornecidas sob diversas formas. São inúmeras as expressões 
francesas empregues ao longo da adaptação, como é o caso de bonjour, baguettes, 
monsieur ou madmoiselle. As placas dos negócios locais da aldeia (à exceção da livraria) 
têm títulos francófonos; por exemplo, a da padaria indica boulangerie e a da chapelaria 
Au Petit Chapeau. Para além da alusão criada pelo seu nome, Lumière, o candelabro 
possui um forte sotaque francês. Na sua música Be Our Guest (0:38:47), entoa o verso 
                                                             
9 Companheiros que geralmente auxiliam a personagem principal na sua demanda. 
10 Elemento humorístico, que alivia a tensão dramática e acentua a dimensão trágica pelo contraste que 
introduz. 
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“After all Miss, this is France”. Várias receitas francesas são apresentadas como 
acompanhamento visual da referida música, assim como uma réplica da torre Eiffel.11 
A versão de Beaumont apresenta as duas irmãs de Belle como as principais 
antagonistas. Contudo, essa linha narrativa seria demasiado parecida com o enredo de 
Cinderella (1950), distribuído anteriormente pela produtora. De modo a evitar tamanha 
semelhança, a equipa decidiu tornar Belle filha única e criar um triângulo amoroso, com 
o segundo pretendente, Gaston, a ocupar a posição de vilão da trama. Este mecanismo 
possibilita ainda o reforço da mensagem principal da história. Tanto esta como as 
restantes alterações narrativas serão exploradas em maior detalhe na alínea c) Oposição 
Beast/Gaston. 
Um dos aspectos mais significativos da adaptação feita pela Disney da versão de 
Beaumont, ainda que subliminar, passa pela moral da obra. Ao passo que Beaumont 
publicou a sua versão com o objetivo de incutir nas jovens da sua época noções como 
decoro, domesticidade e autossacrifício feminino (Zipes, Beauties, Beasts, and 
Enchantment: 12), a produção da Disney quebra com esse padrão tradicional. Belle é 
uma protagonista emancipada que não precisa de ser salva pelo príncipe, advoga 
educação e igualdade, recusando-se a ser reduzida a uma mera dona de casa e 
ambicionando mais do que aquilo que a sua aldeia lhe pode oferecer. Verificamos que 
esta representação acompanha as mudanças sociais consolidadas nas décadas 
anteriores à produção deste filme, relativamente à condição e papel das mulheres, tema 
extremamente atual à data do lançamento do mesmo. Em linha com esta caracterização 
social contemporânea, encontramos LeFou, o companheiro de Gaston. Esta é, 
discutivelmente, a primeira personagem homossexual criada pela Disney – algo nunca 
completamente explicitado no filme. Podemos concluir, portanto, que a natureza 
híbrida do conto referida por Zipes é também reconhecível em adaptações 
cinematográficas, expandindo-se para além do espectro literário e estendendo-se a 
questões sociais relevantes à data da produção das mesmas. 
                                                             
11 Este último adereço acaba por se revelar anacrónico, visto os trajes, a arquitetura, a arte em voga e os 
instrumentos de caça indicarem que a história decorre algures no século XVIII, quando a Torre Eiffel foi 
inaugurada em 1889. 
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No que diz respeito ao enredo, a equipa da Disney tomou bastantes liberdades 
na sua adaptação, o que é compreensível, dadas as alterações estruturais supracitadas 
e a transferência entre sistemas semióticos distintos. O filme inicia-se com um voice-
over, revelando à partida ao espectador a história da maldição de Beast, decorrida dez 
anos antes de a narrativa principal ter lugar. Uma feiticeira disfarçada de pedinte chega 
ao castelo do então arrogante príncipe, pretendendo trocar uma rosa por abrigo. 
Quando este recusa o acordo, troçando da sua aparência esfarrapada, a feiticeira revela 
a sua verdadeira identidade, transformando-o num monstro e os seus criados em 
objetos domésticos. Oferece-lhe a rosa encantada, avisando-o de que, caso seja incapaz 
de aprender a amar outra pessoa e conquistar o seu amor antes da última pétala cair, 
permanecerá um monstro e os seus criados perderão toda a sua humanidade para 
sempre. 
Dez anos mais tarde, somos apresentados a Belle, uma rapariga que sonha em 
sair da sua aldeia retrógrada, onde é ostracizada devido aos seus interesses literários e 
aventureiros. Belle afasta os constantes avanços de Gaston, considerado o galã e um 
exemplo pelo resto da aldeia. Este apenas a deseja cortejar por ser considerada a 
rapariga mais bonita das redondezas e a sua resistência constituir um desafio à sua 
masculinidade. 
Um dia, Maurice, o pai de Belle, perde-se a caminho de uma feira onde iria 
apresentar a sua invenção mais recente, acabando por chegar ao castelo de Beast e 
refugiando-se neste. Após travar amizade com os objetos do castelo, é aprisionado por 
Beast, que o considera um intruso. Ao dar pela falta do pai, Belle parte à sua procura, 
acabando por encontrar o castelo. Aí, pede a Beast que o liberte; este concorda em 
libertar Maurice caso a rapariga assuma o seu lugar, oferta que Belle aceita. Feito o 
acordo, Beast expulsa Maurice do castelo e deixa-a nas masmorras, onde permanece 
até os objetos encantados a irem buscar. Tal como o pai, também Belle trava amizade 
com eles. Todos fazem os possíveis para que a rapariga se sinta em casa, já que veem 
nela a última oportunidade para que o feitiço seja quebrado. 
A relação de Belle e Beast começa de uma forma bastante conturbada; ainda 
assim, os dois acabam por colocar o seu orgulho de lado e aprendem a conviver um com 
 33 
 
o outro. Descobrindo terem gostos semelhantes e observando as diferentes facetas de 
cada um, tanto Belle como Beast começam a nutrir sentimentos um pelo outro. 
De regresso à aldeia, Maurice pede a ajuda dos aldeões para libertarem a filha 
das garras do terrível monstro. Gaston aproveita esta oportunidade para convencer 
todos de que Maurice está louco. Toma as devidas providências para o colocar num 
asilo, pretendendo usar a sua libertação como moeda de troca para que Belle aceite 
casar consigo. 
Após uma dança romântica com Beast, Belle descobre que o seu pai se encontra 
em apuros através de um espelho mágico (que revela ao seu portador o indivíduo 
pretendido). Colocando a felicidade da rapariga acima da sua, Beast liberta-a, 
incentivando-a a ajudar Maurice. Oferece-lhe o espelho, para que se possa recordar 
dele. Regressada à aldeia, Belle serve-se do objeto para mostrar Beast aos demais e 
comprovar a sanidade do pai. Apercebendo-se de que Belle ama a criatura, Gaston 
aprisiona-a juntamente com Maurice e inflama os ânimos dos aldeões sob pretextos de 
segurança, dirigindo-se com eles ao castelo para matar Beast. Belle consegue escapar e 
tenta avisá-lo a tempo. 
Ao chegarem ao castelo, os aldeões e os objetos defrontam-se; Gaston procura 
Beast, pretendendo afirmar a sua superioridade relativamente ao seu oponente. Este 
resiste às suas investidas e consegue subjugá-lo, poupando-lhe a vida (sinalizando assim 
que já não se considera um monstro). Gaston aproveita este ato de clemência para o 
esfaquear, acabando por perder o equilíbrio e cair de uma das torres. Belle reúne-se a 
Beast, que acaba por morrer devido ao seu ferimento, enquanto esta, desesperada, 
declara o seu amor por ele. Neste momento, a maldição é quebrada e Beast, a par dos 
seus criados, recupera a sua aparência humana; também o castelo se regenera por 
completo. O filme termina com um baile para todo o reino, durante o qual os 
protagonistas dançam alegremente. 
Como é sabido, ao contrário de uma adaptação literária, o cinema dispõe de 
inúmeros recursos de exposição de informação, quer sejam eles visuais ou auditivos. 
Nesta adaptação em particular, destacamos três mecanismos que consideramos fulcrais 
para a transmissão do conteúdo da obra de Beaumont e para o reforço da sua 
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mensagem principal, ainda que com as já referidas nuances: banda sonora, esquema 
cromático e oposição Beast/Gaston.  
 
a) Banda sonora 
Beauty and the Beast é uma animação com uma banda sonora de luxo, contendo 
algumas das canções mais memoráveis da Disney, como é o caso de Beauty and the 
Beast, Be Our Guest ou Belle. É ainda uma constante em toda a adaptação: se retirarmos 
todos os momentos musicais ou instrumentais, ficaremos apenas com cinco minutos de 
filme. Uma das funções principais da banda sonora passa pelo storytelling, isto é, pela 
transmissão de informação ao espectador, geralmente para efeitos de contextualização 
ou para fornecer uma perspetiva interior das personagens (aquilo em que estão a pensar 
ou a sentir). Ambos os propósitos são notórios em todas as canções, mas 
apresentaremos como exemplos Belle (00:03:17) e Something There (00:54:39). 
Na primeira, que nos introduz à história, recebemos toda a informação 
relativamente ao mundo de Belle (com exceção do pai). Ficamos a saber que é diferente 
dos demais aldeões, do seu amor por livros e da sua ânsia de aventura, interesses que 
colidem com os do resto da aldeia, o que molda a sua a opinião acerca da rapariga. 
Temos assim apresentado o choque de mentalidades mais preponderante da trama. O 
espectador também fica ciente das intenções e do carácter de Gaston, que em tudo 
condizem com os dos outros aldeões (cf. Kurtti). 
Em Something There podemos acompanhar o desenvolvimento da relação entre 
Belle e Beast, desde o respeito mútuo até “algo mais”. Entramos em contacto com as 
dúvidas e incertezas de ambos, assim como com a opinião dos objetos relativamente à 
crescente aproximação entre os dois. Também podemos observar o progresso de Beast, 
à medida que reentra em contacto com a sua humanidade. 
 
b) Esquema cromático 
As cores têm um papel bastante importante em toda a adaptação, 
nomeadamente o azul e o vermelho. São utilizadas como meio de exposição das 
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dualidades bem/mal e humanidade/bestialidade, sendo aplicáveis ao triângulo Belle, 
Beast e Gaston. 
Belle é a única aldeã que possui um vestido azul, em contraste com as cores mais 
térreas do resto da aldeia. Isto faz com que se destaque visualmente, em concordância 
com a informação obtida através da letra de Belle (cf. ibidem). O azul é, portanto, uma 
representação de todas as suas qualidades de carácter, como beleza interior, empatia, 
bondade e inteligência. Gaston usa trajes vermelhos, que condizem com a postura que 
adota. O vermelho representa o seu egocentrismo e hábitos animalescos – descritos na 
canção Gaston (0:27:08); tome-se, como exemplo, o verso “I’m especially good at 
expectorating”. No caso de Beast, verificamos uma transição de cores, de vermelho para 
azul, que acompanha o seu progresso emocional: desde a falta de autocontrolo até à 
sua redescoberta da humanidade e da bondade. 
O cenário também apresenta sinais desta oposição psicológica. A taberna da 
aldeia é ilustrada com tons vermelhos, em concordância com a mentalidade de Gaston 
e dos restantes clientes. Quando a ala Este do castelo é destruída por um ataque de 
raiva de Beast, apresenta-se com cortinas vermelhas rasgadas e uma tonalidade 
ambiente igualmente encarnada. A biblioteca que Beast oferece a Belle é decorada com 
tons azuis, tal como as cortinas que adornam o salão de baile onde os dois dançam 
romanticamente. Este salão possui janelões que revelam o céu noturno azul-escuro, em 
justaposição com a dança. 
A paleta de cores selecionada pelos animadores desempenha ainda uma outra 
função: a de representar o desenvolvimento da relação entre Belle e Beast através da 
metáfora das estações do ano (cf. ibidem). O filme tem início no outono, sendo o cenário 
retratado com cores quentes, condizentes com as cores térreas dos trajes dos aldeões. 
Quando Belle é aprisionada, podemos observar uma transição temporal para o inverno. 
O filme chega à sua conclusão com um final feliz, em sintonia com a chegada da 
primavera. 
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c) Oposição Beast/Gaston 
Consideramos que o acrescentamento de Gaston à história por parte da Disney 
se revelou um mecanismo eficaz para a exposição da sua mensagem principal – a beleza 
reside no interior. Beast e Gaston podem ser considerados como a antítese um do outro. 
Ambos apresentam semelhanças entre si, nomeadamente o uso de vermelho e olhos 
azuis. Ambos contêm um determinado nível de bestialidade; contudo, enquanto a 
bestialidade de Beast é exterior, a de Gaston é interior (ibidem). Gaston recebe a 
aprovação dos restantes aldeões, sendo até considerado um modelo a seguir – o que se 
revela uma crítica à própria sociedade. Devido à sua aparência monstruosa, Beast vê-se 
obrigado a exilar-se do mundo exterior. 
Também as suas atitudes para com Belle são bastante distintas. Gaston tenciona 
desposá-la a qualquer custo, uma vez que é considerada a rapariga mais bonita da 
aldeia, isto é, um prémio a alcançar. Projeta nela todos os seus sonhos e fantasias – 
como ter inúmeros filhos e esperar que Belle seja uma dona de casa exímia –, sem 
qualquer respeito pela sua individualidade. Este comportamento traduz-se na forma 
como maltrata os seus livros, um símbolo do seu mundo interior. Beast adota uma 
posição bastante diferente. Apesar de reconhecer toda a beleza da rapariga, é a sua 
personalidade que acaba por cativá-lo. Quando pretende fazer algo simpático por Belle, 
apercebe-se de que o seu gesto apenas terá significado se estiver focado nos seus gostos 
e interesses. Dessa forma, oferece-lhe a biblioteca do seu castelo, anuindo até em fazer 
parte desse seu mundo – como comprova o facto de aceitar a ajuda de Belle quando 
esta se disponibiliza a ensiná-lo a ler. 
Podemos considerar que Gaston se apresenta como a encarnação da pessoa em 
que Beast se tornaria, caso não fosse amaldiçoado pela feiticeira. Quando Beast poupa 
a vida de Gaston no final da trama, o seu gesto representa a vitória sobre o seu “Gaston 
interior”, eliminando assim qualquer traço de bestialidade do seu espírito. A sua atitude 
contrasta com a de Gaston, que aproveita o ato de bondade do seu adversário para o 
ferir mortalmente.  
No final da adaptação, Gaston revela-se um monstro, apesar dos seus atributos 
físicos, ao passo que Beast se apresenta como um ser carinhoso e dedicado, em 
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harmonia com a sua beleza interior, independentemente do seu aspecto animalesco. 
Esta é uma mensagem de fácil apreensão pelo público infantil e que possui ainda um 
teor pedagógico para a criança espectadora. 
O lançamento de Beauty and the Beast revelou-se um sucesso de bilheteira e da 
crítica. Com um orçamento de 25 milhões de dólares, arrecadou 425 milhões à escala 
global. A adaptação bateu vários recordes, particularmente no que diz respeito a 
“primeiras vezes”. Tornou-se o primeiro filme de animação a faturar mais de 100 
milhões de dólares, o primeiro filme da Disney a ser adaptado para um musical da 
Broadway (1994) e o primeiro filme de adaptação a ser nomeado para o Óscar de Melhor 
Filme (perdendo para The Silence of the Lambs). Foi ainda o primeiro filme de animação 
a ganhar um Globo de Ouro para Melhor Filme de Comédia ou Musical. Graças à 
aquisição da Pixar por parte da Walt Disney, verificou-se a primeira utilização de CGI 
(computer-generated imagery), combinado com animação tradicional na mesma cena – 
salão de baile –, possibilitando assim a criação de um cenário em movimento e com 
assinalável profundidade. Acrescente-se que a adaptação viu três das suas canções 
nomeadas para a categoria de Melhor Canção Original – Beauty and the Beast, Belle e 
Be Our Guest –, tendo Beauty and the Beast arrecadado o galardão. Também venceu o 
Óscar de Melhor Banda Sonora.12  
O sucesso de Beauty and the Beast levou ainda à produção de duas sequelas 
decorridas dentro da linha cronológica do original (midquels): Beauty and the Beast: The 
Enchanted Christmas (1997) e Beauty and the Beast: Belle’s Magical World (1998). 
Também inspirou a criação de um spin-off no canal televisivo Disney Channel: Sing Me 
a Story with Belle (1995-97).  
Em 2002 a Biblioteca do Congresso selecionou a adaptação para preservação no 
National Film Registry, considerando-a “culturally, historically and aesthetically 
significant”.13 
Recentemente, em 2017, a Walt Disney Pictures apostou na recriação da história 
e lançou, em parceria com a Mandeville Films, o live-action homónimo do filme de 
                                                             
12 “The 64th Academy Awards | 1992”. <https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1992>. 
13  “Librarian of Congress Adds 25 Films to National Film Registry”. <https://www.loc.gov/item/prn-02-
176/>. 
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animação, dirigido por Bill Condon e estrelado por atores consagrados como Emma 
Watson, Ian McKellen, Kevin Kline, Ewan McGregor, Stanley Tucci e Emma Thompson. A 
abordagem desta longa-metragem concluirá a presente análise relativa à evolução do 
conto de Villeneuve, uma vez que a consideramos a mais recente adaptação 
contemporânea de impacto suficientemente significativo para deixar marca na memória 
coletiva, a uma escala não só nacional, mas também global. 
 
3.2.2. Live-action: Beauty and the Beast (2017) 
O remake de Beauty and the Beast constitui o décimo live-action baseado num filme de 
animação produzido pela Walt Disney Pictures. Os estúdios haviam feito a sua estreia 
neste formato de recriação em 1994, com o lançamento de The Jungle Book. De entre 
os contos de fadas recriados contam-se ainda Maleficent (2014) – uma reinterpretação 
de Sleeping Beauty –, os discutíveis14 Alice in Wonderland (2010) e Alice Through the 
Looking Glass (2016), e Cinderella (2015). Numa fase inicial, a produtora abordou o 
realizador Bill Condon com a proposta de uma reinterpretação livre do filme de 
animação, à semelhança de Snow White and the Huntsman (2012), da Universal Studios. 
Após algumas tentativas, a equipa decidiu adotar o modelo de musical, respeitando o 
formato do filme de animação. Numa entrevista para a Deadline em setembro de 2017, 
Sean Bailey, o Presidente de Produções da Walt Disney Pictures, afirmou:  
We worked on this for five or six years, and for 18 months to two years, Beauty was a 
serious dramatic project, and the scripts were written to reflect that. It wasn't a musical 
at that time. But we just couldn't get it to click and it was Alan Horn who championed 
the idea of owning the Disney of it all. We realized there was a competitive advantage 
in the songs. What is wrong with making adults feel like kids again?15 
Esta estratégia de alargamento do público-alvo através da “infantilização” do 
público adulto assume contornos particularmente importantes quando observamos o 
intervalo de tempo (apenas vinte e seis anos) entre animação e live-action. O público 
                                                             
14 Apesar de as adaptações da Disney levarem a generalidade do público a pensar erroneamente que as 
obras de Alice são contos de fadas, na realidade pertencem ao género de literatura nonsense. 
15 “Sean Bailey On How Disney’s Live-Action Division Found Its ‘Beauty And The Beast’ Mojo”. 
<https://deadline.com/2017/03/beauty-and-the-beast-sean-bailey-disney-emma-watson-
1202047710/>. 
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infantil que assistiu ao lançamento do filme de animação na década de 90 e se encontra 
agora numa faixa etária entre os trinta e os quarenta anos é atraído para as salas de 
cinema para uma nostálgica revisualização de uma das suas referências de infância. 
Podemos, assim, afirmar que a geração da Rennaissance Era da Disney em particular 
assume um papel duplo enquanto público-alvo: o de um adulto, mas que visualiza o live-
action através dos seus olhos de criança. Beauty and the Beast foi a primeira 
readaptação de um conto de fadas por parte da Walt Disney Pictures a incluir com 
sucesso esta variável nostálgica como meio de atração do público, já que os outros 
filmes de animação adaptados a partir de contos de fadas – Cinderella, Alice in 
Wonderland e Sleeping Beauty – são bastante anteriores, tendo sido lançados em 1950, 
1951 e 1959, respetivamente. 
O remake primou pela fidelidade ao filme de animação. Cenários, caracterização 
das personagens, esquemas cromáticos, coreografias e enredo principal respeitam ao 
pormenor o seu congénere animado. No departamento musical, todas as canções do 
filme de animação foram incluídas – tendo algumas sofrido alterações a nível da letra, 
como é o caso de Gaston (00:36:35) ou The Mob Song (01:36:50). Foram ainda 
compostos três originais: How Does a Moment Last Forever (00:11:10), Days in the Sun 
(01:04:25) e Evermore (01:31:20). Podemos também salientar uma pequena 
homenagem prestada à autora do conto original, uma vez que a aldeia de Belle tem por 
nome Villeneuve. 
Muitos dos plot holes16 presentes no filme de animação são corrigidos nesta 
reinterpretação. A representação da torre Eiffel na música Be Our Guest é substituída 
por uma alusão à guilhotina (ainda que esta solução continue a ser considerada 
anacrónica por alguns, já que a trama ocorre por volta de 1740). Os aldeões ignoram a 
existência do castelo de Beast e dos seus residentes como resultado da maldição lançada 
sobre a população pela Enchantress. A livraria da aldeia (a única no filme de animação 
cuja placa se encontra escrita em inglês, uma alusão ao estranhamento dos aldeões do 
mundo literário) é transformada numa pequena biblioteca da igreja, de forma a fornecer 
                                                             
16 Expressão inglesa referente a inconsistências encontradas ao longo de uma narrativa, as quais 
contradizem a lógica da mesma ou informação previamente fornecida. 
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um melhor enquadramento histórico à narrativa – já que nesta época o saber se 
encontrava bastante associado à Igreja. 
Apesar da estreita relação entre animação e live-action, salientamos dois 
importantes aspectos – um de cariz sociopolítico e outro narrativo – que diferenciam as 
duas adaptações: a reinterpretação de Belle como uma heroína ativista e o interesse 
pela backstory das personagens principais. 
 
a) O ativismo de Belle 
O remake de Beauty and the Beast aborda várias questões de relevância para a 
sociedade atual, ao proceder a uma seleção estratégica de um elenco de atores 
culturalmente diversificado – de forma a combater o tão debatido white washing de 
Hollywood –, introduzir uma personagem declaradamente homossexual – LeFou – e 
retratar positivamente um caso de travestismo – o terceiro mosqueteiro (01:43:10). 
Ainda assim, acreditamos que existe um outro fator que confere à adaptação a sua 
contemporaneidade. A caracterização de Belle, uma das personagens mais feministas 
alguma vez criadas pela Disney, superou a sua congénere animada e representa com 
sucesso a típica mulher emancipada do século XXI. 
Em primeiro lugar, Belle é uma ávida leitora e excluída por esse preciso motivo, 
tal como a Belle do filme de animação. Contudo, o live-action aprofunda mais o fosso 
cultural existente entre ela e os restantes aldeões. Para além do seu gosto pela leitura, 
a protagonista vai ainda mais longe ao tentar educar as restantes raparigas: durante a 
música Belle (00:04:32) somos informados de que apenas os rapazes recebem algum 
tipo de educação, enquanto as raparigas são relegadas para as tarefas domésticas. 
Numa cena em particular (00:15:00), podemos observar como o resto dos aldeões 
(homens e mulheres) desaprova veementemente os seus esforços para ensinar uma 
menina a ler, chegando um deles (o professor da aldeia, por sinal) a afirmar: “What on 
earth are you doing? Teaching another girl to read? Isn’t one enough?” É notório que 
esta Belle não guarda para si os seus interesses e procura instaurar, infrutiferamente, 
alguma igualdade de género na sua aldeia. 
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Na versão animada de Beauty and the Beast, o pai de Belle, Maurice, é um 
inventor. Nesta adaptação, Maurice dedica-se à criação de delicadas caixas de música, 
tendo também a filha a capacidade inventiva. Belle antecipa-se às necessidades 
mecânicas do pai (00:11:18 e 01:39.08). Concebe um mecanismo de tração animal que 
lava a roupa de forma autónoma, deixando-a assim com mais tempo livre para ler 
(00:14:34); contudo, essa invenção é rapidamente destruída pelos aldeões. Planeia uma 
fuga do castelo de Beast assim que se encontra sozinha no seu quarto (00:47:01), sendo 
interrompida por Mrs. Potts. Também tenta impedir ativamente Gaston de ferir ainda 
mais Beast (01:45:24). 
Por fim, há que referir que a história de A Bela e o Monstro é muitas vezes 
associada à patologia da síndrome de Estocolmo.17 Essa conceção é eliminada na versão 
de 2017, através da atitude de Belle. Na versão animada, após uma dança romântica, 
Beast pergunta-lhe se esta é feliz no castelo, ao que a rapariga responde “sim”, apesar 
de sentir saudades do pai (01:05:42). Na versão moderna, após a mesma questão, Belle 
responde com a seguinte questão: “Can anybody be happy if they aren’t free?” 
(01:27:32) Esta noção demonstra que, apesar de mudar gradualmente de opinião 
relativamente ao seu sequestrador, ela se encontra ciente da sua situação, não se 
permitindo trocar todos os luxos presentes no castelo pela perda da sua liberdade. 
Todos estes pormenores conferem uma dimensão autossuficiente à heroína que 
não existia anteriormente: apesar de a Belle de 1991 incorporar ideais feministas, a Belle 
de 2017 não se limita a aceitar a conjuntura social em que se insere e a viver a sua 
própria realidade; tenta, de facto, provocar a mudança que deseja ver no seu pequeno 
mundo. A escolha de Emma Watson para representar Belle não se podia revelar mais 
acertada. Watson é uma das caras do movimento HeForShe (que advoga a igualdade de 
direitos de género), uma assumida feminista e uma ativista pela educação das mulheres 
em todo o mundo. A independência feminina e a igualdade de oportunidades são 
temáticas extremamente atuais, nomeadamente a salarial, uma questão na ordem do 
dia no meio de entretenimento de Hollywood. 
                                                             
17 Termo cunhado pelo psiquiatra e criminologista Nils Bejerot (1921-1988), definido pelo dicionário 
Merriam-Webster como sendo “a tendência psicológica do refém para criar laços, se identificar ou 
simpatizar com o seu sequestrador”. 
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b) O regresso da backstory 
O regresso às origens das personagens não é uma novidade nos enredos dos 
remakes da Walt Disney Pictures. Maleficent oferece ao espectador cerca de meia hora 
de contextualização relativa ao passado da suposta antagonista. Esta é uma técnica que 
muitas vezes confere uma maior profundidade às personagens e justifica algumas das 
ações decorridas ao longo da trama. Beauty and the Beast não é exceção. A maior 
diferença narrativa entre animação e live-action passa, precisamente, pela introdução 
das origens de Belle e de Beast. Os pais de Belle viviam com a ainda bebé em Paris, até 
à sua mãe ser contagiada pela Peste Negra. O seu pai viu-se forçado a abandoná-la (a 
pedido da mesma), de forma a proteger a filha de ambos, estabelecendo-se numa 
pequena aldeia, longe dos perigos das grandes cidades (01:15:55). A mãe de Beast 
morrera quando este ainda era uma criança, tendo o seu pai ficado encarregue da sua 
educação. Mrs. Potts culpa-o pela superficialidade, frivolidade e egocentrismo que 
moldaram a personalidade de Beast até este ser amaldiçoado (01:03.21). O facto de 
ambos os protagonistas tomarem conhecimento do passado de cada um possibilita uma 
maior compreensão das suas vulnerabilidades – como a ânsia por respostas (no caso de 
Belle) e a falta de uma figura materna (no caso de Beast) – e aproxima-os ainda mais. 
Também Gaston é objeto de uma pequena contextualização. Antigo capitão 
numa guerra não especificada, Gaston sente falta de um propósito, como o próprio 
confessa: “ever since the war I felt like I’ve been missing something, and she’s the only 
girl that gives me that sense of… [je ne sais quoi]” (0:08:06). O espectador apercebe-se 
de que a sua obsessão por Belle é motivada, sobretudo, pela necessidade de conquista 
a qualquer custo. Quando Belle o enfrenta diante dos aldeões, Gaston não procura Beast 
por despeito, mas sim por acreditar ter encontrado uma presa à sua altura e aproveita 
a situação para recuperar a posição de liderança que tinha durante a guerra, como 
alguns dos versos de The Mob Song evidenciam: “Call it war, call it threat / You can bet 
they all will follow / For in times like this, they'll do just as I say.” 
 
Concluída a contextualização e análise panorâmica do conto de Villeneuve e da 
versão de Beaumont, assim como das adaptações cinematográficas mais relevantes, 
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estamos agora em posição de tecer algumas considerações acerca da evolução da 
história de A Bela e o Monstro ao longo do tempo, bem como da pertinência que 
atribuímos ao nosso Trabalho de Projeto. Retrocedamos um pouco na linha cronológica. 
Se colocarmos lado a lado a obra de Villeneuve e a última adaptação da Walt Disney 
Pictures, que conclusões retiraríamos? Quais as diferenças e semelhanças entre si? 
Para começar, a mensagem principal – a beleza reside no interior – mantém-se 
intacta, apesar de as adaptações cinematográficas introduzirem novas personagens e 
simbolismos em relação ao conto original, modificando significativamente o seu enredo. 
Como vimos atrás, Villeneuve tinha como intuito a preparação das jovens francesas para 
a aceitação dos então comuns casamentos combinados. Podemos considerar como 
mensagem subliminar: aceita de boa vontade o destino que te é imposto. O que dizer 
então da mensagem da Disney, com as suas referências à sociedade contemporânea? 
Abraça a tua individualidade. E qual o papel de Beaumont neste processo evolutivo? 
Tanto a sua versão abreviada como a alteração do público-alvo (de adulto para infantil) 
despiram o original do estilo précieux em que foi redigido e de muita da informação 
relativa aos antecedentes, em termos cronológicos, da narrativa, mas foi esta a versão 
que divulgou o conto pelo mundo. A sua adaptação consistiu ainda numa reação à 
desigualdade social vivida em França em meados do século XVIII. Como se pode 
observar, tanto o original como as suas subsequentes adaptações são produto das 
respetivas épocas, sendo o enredo constantemente ajustado aos objetivos de cada caso. 
Após o quadro que traçámos, torna-se evidente que o recetor 
(leitor/espectador) não pode ter conhecimento da história original de A Bela e o 
Monstro na sua íntegra, se apenas tiver acesso a qualquer uma das adaptações focadas. 
Advogamos, portanto, o interesse da disponibilização do original de Villeneuve ao leitor 
português através de uma tradução em português europeu. 
A história de A Bela e o Monstro percorreu um longo caminho até chegar ao 
público contemporâneo, passando por mais ou menos profundas metamorfoses 
narrativas. O principal elemento omitido por Beaumont aquando da primeira adaptação 
do conto, a backstory, é precisamente a “novidade” introduzida pela Disney no remake 
de 2017, ainda que siga uma narrativa distinta da do original. Poder-se-ia dizer, 
portanto, que quase se completou um círculo. Acreditamos que esta já verificada 
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tendência cinematográfica para recuperar os antecedentes das histórias constitua um 
indicador positivo da eventual boa aceitação, por parte do público, de uma hipotética 
tradução para português europeu da obra original de 1740, de acordo com a voga do 
regresso às raízes – neste caso, de um conto de fadas amplamente conhecido e 
acarinhado pelo público. 
A teoria dos Polissistemas de Even-Zohar ajuda a compreender a relevância de 
que o presente Trabalho de Projeto, a nosso ver, se reveste: não só os contos de fadas 
ocupam uma posição periférica dentro do polissistema literário português como, no 
caso de A Bela e o Monstro, o seu original é praticamente inexistente. Desse modo, a 
proposta de tradução aqui apresentada possibilita o preenchimento de uma lacuna no 
polissistema literário de chegada, a nível do sistema dos contos de fadas e do da 
literatura traduzida, lacuna essa inexplorada até ao momento. 
Itamar Evan-Zohar, académico israelita, tornou-se um verdadeiro pioneiro no 
campo dos Estudos da Tradução quando, em 1978, apresentou pela primeira vez a sua 
Teoria dos Polissistemas na revista académica Poetics Today, teoria essa formulada com 
base no Formalismo Russo e no Estruturalismo Checo. Shuttleworth e Cowie definem 
sucintamente o termo “polissistema” com sendo um “stratified conglomerate of 
interconnected elements, which changes and mutates as these elements interact with 
each other” (Dictionary of Translation Studies: 127). Quer isto dizer que cada cultura é 
um vasto sistema, por sua vez constituído por diversos sistemas de menor dimensão 
(político, económico, linguístico, literário, etc.), sendo que todos se relacionam entre si 
de modo dinâmico. Even-Zohar introduziu igualmente a noção de posição “central” e 
“periférica”. Dentro de um polissistema literário, os modelos “canonizados”, aprovados 
pela comunidade académica e institucionalizados, tendem a ocupar uma posição 
central. Em contrapartida, o subsistema da literatura traduzida ocupa frequentemente 
uma posição periférica – podendo assumir um papel mais fulcral, caso um determinado 
polissistema literário nacional se encontre debilitado e a necessitar de novos modelos, 
ou não esteja ainda totalmente cristalizado (Even-Zohar, The position of translated 
literature within the literary polysystem: 111). 
Também a literatura infantil – na sua generalidade parte de um coletivo 
ocidental traduzido e integrado nas tradições literárias nacionais – se encontra numa 
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posição periférica, com pouco poder dentro dos polissistemas literários. Shavit sugere 
que a literatura infantil poderá assumir uma posição central, não através de 
reformulações internas (i.e., dentro do próprio género), mas sim por intermédio de 
interligações com sistemas mais fortes. Refere-se, concretamente, aos “textos 
ambivalentes”, ou seja, aqueles que são dirigidos a um público específico, o infantil, mas 
que apelam em simultâneo a outro, o adulto. (cf. Poetics of Children’s Literature). 
Por outro lado, ao analisar pormenorizadamente a dinâmica dos polissistemas, 
denotamos a sua aplicabilidade ao campo cinematográfico. Medeiros afirma, a 
propósito da produção cinematográfica de Hollywood: 
Ao compreender a produção cinematográfica enquanto um polissistema, dinâmico e 
heterogêneo, conjunto de inter e intra-relações entre os polissistemas centrais e 
periféricos que o compõem, podemos dizer então que a produção cinematográfica 
hollywoodiana, realizada pelas grandes produtoras estadunidenses, representa o mais 
influente polissistema cinematográfico, correspondendo ao polissistema central e 
canônico do polissistema cinematográfico que é responsável pela canonização de 
repertórios (modelos). Desta forma, ao ser inserido no polissistema hollywoodiano, um 
repertório é canonizado, passando a representar um modelo aceito e institucionalizado. 
Vale ressaltar que o que denominamos aqui de forma ampla como polissistema 
hollywoodiano comporta em si também uma variedade de polissistemas que interagem 
entre si e que poderiam, por exemplo, ser definidos a partir da ideia de gênero 
cinematográfico: suspense, terror, ficção-científica, western, musical, aventura, policial, 
guerra, comédia, infantil, romance e drama, aos quais o espectador está completamente 
familiarizados [sic]. Tais estratificações no interior do polissistema  cinematográfico são 
consolidadas e mantidas através da presença e do reconhecimento (tanto por parte dos 
produtores quanto dos consumidores) de repertórios específicos a cada uma delas. 
(Medeiros 106-107) 
Estas considerações permitem-nos observar as diferentes posições que um 
mesmo texto-fonte – neste caso, o selecionado para o nosso objeto de estudo – pode 
ocupar dentro de diferentes polissistemas: 
a) Obra original (Villeneuve): sendo um romance publicado no séc. XVIII, numa 
época em que os contos de fadas ainda eram desprezados pelas elites 
masculinas e não tendo atingido particular sucesso, nem afetado de forma 
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particular o género literário em que se insere, o original de Villeneuve ocupa 
claramente uma posição periférica; 
b) Adaptação (Beaumont): a obra obteve larga notoriedade, sendo a sua versão 
um dos contos de fadas mais populares dentro do género ocidental; ainda 
assim, e apesar dos emergentes estudos relativos ao seu impacto no 
desenvolvimento da criança (e como supracitado), os contos infantis 
continuam a ocupar uma posição periférica dentro dos polissistemas 
literários nacionais; 
c) Filme de animação: destacando-se como o primeiro filme de animação a ser 
nomeado para o Óscar de Melhor Filme em 1992, a adaptação da Walt 
Disney Pictures foi indubitavelmente reconhecida pela Academia, 
merecendo, desse modo, entrar no cânone fílmico – o que significa, pois, 
ocupar uma posição central, não só dentro do seu género, mas também no 
polissistema mais abrangente da cinematografia ocidental; 
d) Remake: tal como referido anteriormente, a versão live-action constitui um 
filme de animação aclamado pela crítica, visando ainda um duplo público e 
preenchendo desse modo os requisitos de Shavit para uma possível 
aproximação ao centro do polissistema; no entanto, esta adaptação não é o 
filme de animação, nem se trata de um conto de fadas literário, para poder 
ocupar uma posição central por intermédio da mistura de dois géneros e 
apelo a diversos públicos. Consideramos, assim, que apesar da sua 
popularidade e natureza híbrida, esta adaptação acaba por ocupar uma 
posição periférica quer dentro do polissistema cinematográfico (numa 
aceção mais abrangente), quer nos sistemas de diferentes géneros fílmicos 
(fantasia, família, musical). 
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1. Proposta de tradução parcial do conto La Belle et la Bête 
(1740) de Villeneuve 
 
Uma vez que o original francês de Villeneuve carece de uma tradução para o português 
europeu, como podemos concluir a partir da consulta atenta dos títulos constantes da 
Porbase (o catálogo coletivo das bibliotecas portuguesas disponível online) e dos dados 
fornecidos pelo projeto Intercultural Literature in Portugal 1930-2000: a critical 
bibliography, consideramos adequada a apresentação de uma proposta original de uma 
tradução parcial do mesmo, com a finalidade de disponibilizar uma solução hipotética 
para a lacuna supracitada. 
Não sendo de considerar neste caso a proximidade linguística 
(português/francês), o bilinguismo do público leitor, a distância cultural, a censura ou o 
embargo ideológico, apontados por João Ferreira Duarte em The Politics of Non-
Translation: A Case Study in Anglo-Portuguese Relations como razões possíveis para a 
não-tradução de um texto ou textos, como justificação para o total apagamento da obra 
de Villeneuve no sistema português da literatura traduzida, tal fenómeno explica-se 
muito provavelmente pelo facto de a versão de Beaumont ter, desde cedo, obliterado o 
original de 1740 e condicionado fortemente a fortuna de A Bela e o Monstro. De acordo 
com a informação fornecida pela Porbase, a história só surgiu no mercado editorial 
português em 1954, dirigida ao público infantil: História de A Bela e o Monstro: Contos 
Tradicionais, por Salomé de Almeida (Colecção Carochinha 7. Porto: Civilização, 1954) e 
A Bela e o Monstro. (Adaptação do tradicional por Costa Barreto. Ilustrações de César 
Abbott. Porto: Majora, 1954). 
Selecionámos os dois capítulos que considerámos evidenciarem as maiores 
discrepâncias entre o original e a adaptação de 1756 – “The Beast’s Story” e “The Fairy 
Reveals All” –, visando realçar a quantidade de informação omitida no processo de 
adaptação de Beaumont (e, por extensão, nas adaptações cinematográficas), 
informação essa que, atualmente, é completamente desconhecida da generalidade dos 
leitores portugueses. Devido à nossa falta de conhecimento da língua francesa tivemos 
de recorrer para tanto à tradução indireta, ainda que reconhecendo que nos dias de 
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hoje tal prática não é desejável quando se está em presença de uma língua de grande 
expressão à escala mundial como o francês, e não de um idioma que possa ser 
considerado “exótico”. 
A tradução indireta, compreendida na sua forma mais simplificada como a 
tradução de uma tradução (cf. Rosa, Pięta e Maia 119), tem suscitado, em anos recentes, 
uma crescente atenção no âmbito dos Estudos de Tradução. Entre as diferentes 
definições oferecidas por académicos como Gamier,18 Toury,19 Kittel e Frank,20 iremos 
servir-nos da estabelecida por Pym, que indica uma tradução indireta como sendo: 
(…) the historical process of translation from an intermediary version. For example, Poe 
was translated into French by Baudelaire, then from French into Spanish by a number of 
poets. The Spanish versions would then be called “indirect translations”, and the first 
translation, into French, could then logically be called a “direct translation” (Translation 
Research Projects 3, 80) 
Desse modo, a nossa proposta de tradução apresenta-se como uma forma de 
“tradução indireta”, visto ser traduzida a partir da tradução inglesa (“tradução direta”) 
da obra original francesa. 
 Toury, a propósito do nível de aceitação deste tipo de tradução, comenta que 
pode variar dentro dos diferentes sistemas literários, consoante a sua dominância e 
inter-relações entre as culturas de partida, intermediária e de chegada (cf. Descriptive 
Translation Studies and Beyond). Por exemplo, é possível observar-se a entrada de 
literatura oriunda de um sistema linguístico num outro através da mediação de um 
sistema central – tal como uma língua franca, como o inglês). 
A tradução indireta constitui uma prática vista com ceticismo, dada a 
prevalecente expectativa, por parte do público, de que haja uma estreita proximidade 
entre o texto de partida e o de chegada, evitando-se assim “infidelidades” 
                                                             
18 Gambier, Yves. "La Retraduction, Retour Et Detour". Meta: Journal Des Traducteurs: Translators' 
Journal: 39.3 (1994). 
---. “Working with Relay: An Old Story and a New Challenge”. Speaking in Tongues: Language across 
Contexts and Users. Edited by Luis Pérez González. València: Universitat de València, 2003. 
19 Toury, Gideon. Descriptive Translation Studies and Beyond. Revised edition. Amsterdam: John 
Benjamins Publishing Company, 2012. 
20 Kittel, Harald, and Armin P. Frank. Interculturality and the Historical Study of Literary Translations. 
Berlin: Erich Schmidt, 1991. 
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potencialmente derivadas do processo de mediação, nomeadamente perdas de 
informação. Quais são, então, os motivos que levam à continuação da prática deste tipo 
de tradução? Rosa, Pięta e Maia identificam os mais comuns para que tal ocorra (cf. 
Rosa, Pięta e Maia 114): 
a) Falta de tradutores ou de competência linguística relativamente ao texto de 
partida; 
b) Dificuldade em obter o texto original ou em traduzir a partir de uma língua 
geográfica e/ou estruturalmente distante; 
c) Custos mais elevados de uma tradução feita a partir de uma língua distante; 
d) Relações de poder entre línguas, culturas e agentes no contexto do sistema 
de tradução mundial. 
No caso do presente Trabalho de Projeto – no qual desempenhamos o papel de 
tradutor – fomos confrontados com um texto de partida cuja língua não dominamos 
(mais especificamente, o francês), sendo a nossa opção de utilizar um texto 
intermediário, uma tradução inglesa, motivada pela primeira categoria apontada por 
Rosa, Pięta e Maia. 
Assim, a proposta de tradução que se segue – com o objetivo, como já dissemos, 
de recuperar informação perdida ao longo do tempo – tomou como texto de partida 
intermediário a tradução inglesa de J.R. Planché vinda a lume em 1858 e reeditada em 
2017 pela Harper Design, a qual é bastante fiel ao original de Villeneuve. 
James Robinson Planché (1796-1880), militar e dramaturgo com um interesse 
particular por antiguidades e especialista em trajes de época, foi um admirador confesso 
da já referida Madame d’Aulnoy, autora de duas coletâneas de contos de fadas que 
popularizaram o género: Les Contes de Fées (1697) e Contes Nouveaux ou Les Fées à la 
Mode (1698). Planché adaptou ao teatro alguns desses contos, nomeadamente Beauty 
and the Beast (12 de Abril de 1841, Theatre Royal, Covent Garden, Londres), levando-os 
à cena sob a forma de fairy extravaganzas – que mais tarde viriam a ser incluídos numa 
obra em vários volumes intitulada The Extravaganzas of J.R. Planché, Esq. (Somerset 
Herald) 1825-1871. Planché publicou igualmente em dois volumes as suas traduções de 
contos de fadas de Madame d’Aulnoy, Perrault e outros autores, que se distinguiram 
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por dar a conhecer pela primeira vez tais textos na sua forma integral em língua inglesa: 
Fairy Tales by the Countess of d’Aulnoy (Londres, 1855) e Four and Twenty Fairy Tales. 
Selected from those of Perrault, and other popular writers (Londres, 1858). 
Apresentado o tradutor inglês, passemos à tradução dos dois capítulos já 
indicados. 
 
 
 
CAPÍTULO VII 
A HISTÓRIA DO MONSTRO 
 
— O Rei, meu pai, morreu antes de eu ter nascido. A Rainha nunca superaria a 
sua perda se o seu interesse pela criança que carregava não se tivesse debatido com a 
sua angústia. O meu nascimento causou-lhe uma felicidade imensa. A doce tarefa de 
criar o fruto do afeto de um esposo tão adorado estava destinada a dissipar o seu 
sofrimento. O encargo da minha educação e o medo de me perder tomavam todo o seu 
tempo. Foi auxiliada por uma Fada sua conhecida, que demonstrou uma grande 
preocupação em me proteger de todo o tipo de percalços. A Rainha sentia-se bastante 
agradecida, mas não ficou agradada quando esta lhe pediu que me colocasse 
exclusivamente aos seus cuidados. A Fada não desfrutava da melhor das reputações; 
dizia-se que era caprichosa nos favores que prestava. As pessoas expressavam mais 
temor do que adoração por ela e, mesmo que a minha mãe estivesse plenamente 
convencida da sua bondade, seria incapaz de me perder de vista. 
«Contudo, a conselho de pessoas prudentes e por medo das consequências fatais 
de uma retaliação desta Fada vingativa, não se recusou categoricamente. Se tinha 
confiado de forma voluntária nos seus cuidados, não havia motivo para assumir que me 
fosse prejudicar. Estava provado que ela tinha prazer em magoar apenas aqueles por 
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quem se considerava ofendida. A Rainha admitiu tudo isto, ficando apenas relutante em 
renunciar ao prazer de me admirar continuamente através do olhar de uma mãe, o que 
lhe permitia descobrir em mim encantos que eu devia unicamente à sua parcialidade. 
«A minha mãe continuava irresoluta na opção que deveria tomar, quando um 
vizinho poderoso concebeu a ideia de que seria fácil apoderar-se dos domínios de uma 
criança governados por uma mulher. Invadiu o meu reino com um exército 
extraordinário. A Rainha apressou-se a formar um que se lhe opusesse e, com uma 
coragem superior à de uma mulher, colocou-se à frente das suas tropas e marchou para 
defender as nossas fronteiras. Foi aí que, sendo forçada a abandonar-me, a minha mãe 
não pôde evitar deixar a minha educação aos cuidados da Fada. Fui deixado ao seu 
encargo após ela ter jurado por tudo o que lhe era mais sagrado que iria, sem qualquer 
hesitação, trazer-me de volta à Corte assim que a guerra terminasse, a qual, pelos 
cálculos da minha mãe, não duraria um ano. Não obstante, independentemente de 
todas as vantagens que obteve sobre o inimigo, viu-se impossibilitada de regressar à 
capital no tempo esperado. Para beneficiar da sua vitória após ter expulsado o inimigo 
dos nossos domínios, perseguiu-o pelo seu próprio território. 
«Apoderou-se de províncias inteiras, venceu batalha após batalha e finalmente 
levou o derrotado a pedir um degradante tratado de paz, obtido apenas segundo os 
termos mais rígidos. Após este glorioso sucesso, a Rainha regressou de forma triunfante 
e desfrutou antecipadamente do prazer de me tornar a ver. No entanto, após descobrir 
durante a sua marcha que o pérfido inimigo, em violação do tratado, surpreendera e 
massacrara as nossas guarnições e se reapoderara de praticamente todos os territórios 
que fora forçado a ceder-nos, viu-se obrigada a recuar. 
«A honra prevaleceu sobre o carinho que tinha por mim e decidiu não tornar a 
pousar a espada até com ela ter suprimido o poder do seu inimigo de cometer futuras 
traições. O tempo despendido nesta segunda expedição foi bastante considerável. A 
Rainha iludira-se ao pensar que duas ou três campanhas bastariam; contudo, teve de 
competir com um adversário tão ardiloso quanto falso. Este arranjou forma de suscitar 
revoltas em algumas das nossas províncias e corromper batalhões inteiros, o que forçou 
a Rainha a permanecer de espada em punho durante quinze anos. Nunca pensou em 
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chamar-me para junto de si. Alegrava-se constantemente com a ideia de que cada mês 
seria o último em que estaria ausente e que em breve me tornaria a ver. 
«Entretanto, a Fada, de acordo com a sua promessa, dedicara toda a sua atenção 
à minha educação. Nunca me abandonara desde o dia em que me levara do meu reino, 
nem cessara de me provar o seu interesse por tudo o que fosse respeitante à minha 
saúde e entretenimento. Evidenciei, através do meu respeito por ela, o quão consciente 
estava da sua bondade. Dediquei-lhe a mesma consideração, a mesma atenção que 
deveria ter prestado à minha mãe, tendo a gratidão despertado em mim bastante 
carinho por ela. 
«Durante algum tempo a Fada pareceu satisfeita com o meu comportamento. 
Não obstante, um dia, sem me transmitir as suas razões, partiu numa viagem da qual 
não regressou durante alguns anos e, quando o fez, tomada pelos efeitos dos seus 
cuidados para comigo, desenvolveu por mim afetos distintos dos de uma mãe. 
Anteriormente permitira-me tratá-la por esse nome, mas passou a proibi-lo. Obedeci-
lhe sem a questionar relativamente aos seus motivos e sem suspeitar daquilo que estava 
prestes a exigir de mim. 
«Via nitidamente que estava insatisfeita; mas poderia eu ter imaginado por que 
motivo se queixava ela continuamente da minha ingratidão? Estava tanto mais 
surpreendido com as suas repreensões quanto pensava não as merecer. Eram sempre 
seguidas ou precedidas pelas carícias mais ternurentas. Não tinha idade suficiente para 
a compreender. Foi obrigada a explicar-se. Fê-lo um dia, quando evidenciei alguma 
tristeza, misturada com impaciência, derivada da contínua ausência da Rainha. 
«A Fada repreendeu-me por isto e, ao assegurar-lhe que os afetos pela minha 
mãe não interferiam de modo algum com os que nutria por ela, replicou que não sentia 
inveja, apesar de tudo o que havia feito por mim, estando resolvida a fazer ainda mais. 
Contudo, de forma a levar a cabo os projetos que tinha para mim com maior liberdade, 
era necessário, acrescentou, que a desposasse. Não desejava que a amasse como uma 
mãe, mas como uma admiradora. Não duvidava da minha gratidão por me fazer este 
pedido, ou da grande alegria com a qual o deveria aceitar e que, consequentemente, 
deveria apenas abandonar-me ao deleite naturalmente despertado pela certeza de me 
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tornar o esposo de uma fada poderosa, capaz de me proteger de todos os perigos, 
assegurar-me uma existência repleta de felicidade e cobrir-me de glória. 
«Fiquei tristemente constrangido com esta proposta. Sabia o suficiente do 
mundo no meu próprio país para estar consciente de que, entre o conjunto dos 
desposados da comunidade, os mais felizes eram aqueles cujas idades e personalidades 
se equiparavam, e que bastante eram de lamentar os muitos que, tendo casado em 
circunstâncias opostas, haviam descoberto antipatias entre si que se revelavam a fonte 
da sua constante desgraça. 
«Tendo a Fada uma idade avançada e temperamento arrogante, não conseguia 
convencer-me de que a minha sorte seria tão agradável como ela previa. Estava longe 
de nutrir por ela sentimentos destinados à mulher com quem se tenciona passar o resto 
dos nossos dias. Para além disso, não estava inclinado a assumir um compromisso desse 
género numa idade tão precoce. O meu único desejo era o de ver a Rainha de novo e de 
me destacar como comandante das suas tropas. Ansiava por liberdade. Era a única 
dádiva que me poderia satisfazer e a única que a Fada não me concedia. 
«Muitas vezes lhe implorava que me permitisse os perigos aos quais sabia que a 
Rainha se expunha para proteção dos meus interesses, mas as minhas preces haviam-se 
revelado infrutíferas até então. Pressionado a responder à surpreendente declaração 
que a Fada me fizera, relembrei-a, um pouco confuso, de que muitas vezes me dissera 
que eu não tinha qualquer direito de dispor da minha mão sem que fosse ordenado pela 
minha mãe, ou na sua ausência. 
«“Essa é precisamente a minha opinião,” replicou, “não desejo que o façais de 
outro modo. Concordo que deveis dar conhecimento do assunto à Rainha”. 
«Como já te informei, bela Princesa, nunca conseguira obter permissão da Fada 
para procurar a Rainha, minha mãe. O desejo que ela agora tinha de receber a sua 
aprovação, que não duvidava que iria obter, forçou-a a conceder-me, mesmo sem que 
lhe pedisse, aquilo que sempre me negara. No entanto, fazia-o na condição de me 
acompanhar, decisão que de forma alguma me era agradável. Fiz tudo o que estava ao 
meu alcance para a persuadir, mas tal revelou-se impossível e acabámos por partir 
juntos com uma numerosa escolta. 
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«Chegámos na véspera de uma ação decisiva. A Rainha levara a cabo a sua 
estratégia com tanta perícia que era certo que o dia seguinte decidiria o destino do 
inimigo, que se veria sem qualquer recurso caso perdesse a batalha. A minha presença 
gerou uma enorme satisfação por todo o campo e deu uma coragem adicional às nossas 
tropas, que consideraram a minha chegada um bom augúrio. A Rainha estava preparada 
para perecer com alegria, mas a este arrebatamento inicial de deleite seguiu-se a maior 
das inquietações. 
«Enquanto eu exultava na esperança de conquistar glória, a Rainha estremecia 
perante o perigo ao qual estava prestes a expor-me. Demasiado generosa para tentar 
impedir-me, implorou-me por todo o seu afeto que tivesse cuidado comigo, tanto 
quanto a honra o permitisse, suplicando à Fada que não me abandonasse nessa ocasião. 
As suas solicitações eram desnecessárias. A demasiado suscetível Fada estava tão 
alarmada quanto a Rainha, uma vez que não dispunha de nenhum feitiço que me 
escudasse dos riscos da guerra. Contudo, alcançou muito ao despertar 
instantaneamente em mim a arte de comandar um exército e a prudência necessária 
para uma posição tão importante. 
«Os generais mais experientes estavam impressionados comigo. Fui um mestre 
no campo de batalha. A vitória foi total. Tive a felicidade de salvar a vida da Rainha e 
evitar que se tornasse uma prisioneira de guerra. Perseguimos o inimigo com tamanho 
vigor que este abandonou o seu acampamento, perdeu os seus pertences e mais de três 
quartos do seu exército, ao passo que as nossas baixas foram insignificantes. A única 
vantagem de que o inimigo se podia gabar era um pequeno ferimento que me infligira. 
Mas a Rainha temeu que eu corresse algum perigo mais sério caso a guerra continuasse. 
Indo contra os desejos de todo o seu exército, cujo espírito a minha presença revigorara, 
anuiu a um tratado de paz em termos mais vantajosos do que os derrotados se tinham 
atrevido a sonhar. 
«Regressámos triunfantes à nossa capital pouco tempo depois. A minha 
ocupação durante a guerra, assim como a presença contínua da minha velha 
admiradora, impediram-me de informar a Rainha daquilo que acontecera. Foi, portanto, 
apanhada completamente de surpresa quando a Fada a informou, sem rodeios, da sua 
determinação em casar-se comigo de imediato. Esta declaração foi feita neste preciso 
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Palácio, que não era nesse tempo tão soberbo quanto agora. Fora uma residência de 
campo do Rei anterior, a quem mil encargos o impediram de a decorar. A minha mãe, 
que estimava tudo o que ele amara, preferiu-a a qualquer outro local de retiro após as 
fadigas da guerra. 
«Perante a revelação da Fada, incapaz de controlar os seus sentimentos 
imediatos e não estando acostumada a dissimular, exclamou: “Haveis refletido, senhora, 
no absurdo do compromisso que me propondes?” 
«Na verdade, era impossível conceber um mais ridículo. Para além da idade 
quase decrépita da Fada, era horrivelmente feia. E isto nem sequer se devia a um efeito 
do tempo. Se tivesse sido bela na sua juventude, poderia ter preservado alguma da sua 
beleza com a ajuda da sua arte. Mas sendo feia por natureza, o seu poder apenas lhe 
podia conferir uma aparência bela um dia por ano, findo o qual regressava ao seu estado 
anterior. 
«A Fada mostrou-se surpreendida perante a exclamação da Rainha. O seu amor-
-próprio impedia-a de vislumbrar tudo o que era horrível na sua pessoa e levava-a a 
pensar que o seu poder compensava suficientemente a perda de alguns atributos da 
juventude. 
«Perguntou à Rainha: “O que quereis dizer com um compromisso absurdo? 
Considerai que é imprudente recordar-me daquilo que anui a olvidar. Deveis apenas 
congratular-vos por possuirdes um filho tão amável que o seu mérito me compele a 
preferi-lo aos Génios mais poderosos de todos os elementos. Uma vez que me dignei a 
descer ao seu nível, aceitai respeitosamente a honra que a minha bondade vos concede 
e não me deis tempo para mudar de ideia”. 
«A Rainha, tão orgulhosa quanto a Fada, nunca concebera que existisse uma 
posição terrena mais elevada que o trono. Dava pouco valor à honra que a Fada lhe 
oferecia. Tendo sempre dado ordens a todos os que a abordavam, não desejava de 
forma alguma ter uma nora à qual tivesse de prestar homenagem. Assim sendo, ao invés 
de lhe responder, permaneceu imóvel e contentou-se em fixar o seu olhar em mim. Eu 
estava tão perplexo quanto ela e, ao fixá-la de igual modo, tornou-se claro para a Fada 
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que o nosso silêncio exprimia sentimentos bastante contrários à alegria que ela 
acreditava ter suscitado em ambos. 
«“O que significa isto?”, perguntou perspicazmente. “Como é possível que mãe 
e filho estejam silenciosos? Terá esta agradável surpresa deixado ambos sem fala? Ou 
são suficientemente cegos e imprudentes para rejeitarem a minha oferta? Dizei-me, 
Príncipe, sois ingrato e imprudente ao ponto de desprezardes a minha bondade? Não 
consentis em dar-me a vossa mão neste momento?” 
«“Não, senhora, asseguro-lhe”, repliquei rapidamente. “Apesar de vos estar 
sinceramente agradecido por todos os vossos favores passados, não posso concordar 
em saldar a minha dívida para convosco de tal forma. Com a permissão da Rainha, 
recuso separar-me tão precocemente da minha liberdade. Escolhei outro modo de 
reconhecer os vossos favores e não o considerarei impossível, mas quanto ao que haveis 
proposto, peço-vos que me desculpais por...” 
«“Como?! Criatura insignificante!”, interrompeu a Fada, com fúria. “Ousais 
resistir-me! E vós, Rainha insensata! Vós vedes esta conduta sem ira. Que digo eu? Sem 
ira! Sois vós que a autorizais! Pois foram os vossos olhares insolentes que lhe 
despertaram a audácia de me recusar!” 
«A Rainha, já melindrada pela desprezível linguagem da Fada, deixou de ser 
senhora de si e, repousando acidentalmente o olhar sobre um espelho à frente do qual 
nos encontrávamos naquele momento, sentiu-se provocada pela vil Fada: “Que 
resposta vos posso dar,” disse a Rainha, “que não deveis dar a vós mesma? Dignai-vos a 
contemplar, sem preconceitos, o objeto que este espelho vos apresenta e deixai-o 
responder-vos no meu lugar”. 
«A Fada compreendeu facilmente a insinuação da Rainha. Disse-lhe: “É, então, a 
beleza deste vosso precioso filho que vos torna tão pretensiosa e me expôs a uma recusa 
tão degradante! Parece-vos que não sou digna dele. Bem,” continuou, levantando 
furiosamente a voz, “tendo-me esforçado tanto para o tornar encantador, é adequado 
que complete o meu trabalho e vos dê a ambos um motivo, tão singular como notável, 
que vos recorde daquilo que me deveis. Ide, desgraçado!”, disse-me. “Vangloriai-vos de 
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que me haveis recusado o vosso coração e a vossa mão. Ide oferecê-los àquela que 
considerardes mais digna deles que eu.” 
«Dito isto, a minha terrível admiradora atingiu-me com um golpe na cabeça. Foi 
de tal maneira forte que fui arremessado contra o chão, de rosto para baixo, e senti-me 
como se estivesse a ser esmagado pela queda de uma montanha. Irritado perante este 
insulto, debati-me para me levantar, mas foi-me impossível fazê-lo. O peso do meu 
corpo tornara-se tão grande que não conseguia levantar-me. Tudo o que podia fazer era 
suster-me nas minhas mãos, que de imediato se haviam tornado duas horríveis patas. 
Esta visão deu-me a conhecer a mudança à qual havia sido sujeito. A minha forma 
tornara-se aquela na qual me encontraste. Volvi o meu olhar por um instante para 
aquele espelho funesto e todas as dúvidas acerca da minha repentina e cruel 
transformação se dissiparam. 
«Fiquei imobilizado pelo desespero. A Rainha quase perdeu todo o juízo perante 
tão terrível visão. 
«Para selar a sua barbaridade, a furiosa Fada disse-me, num tom irónico: “Ide e 
efetuai ilustres conquistas, mais dignas de vós do que uma Fada majestosa. E visto que 
alguém tão garboso não necessita de bom senso, ordeno-vos que aparenteis ser tão 
ignorante quanto sois hediondo e que permaneçais nesse estado até que uma jovem e 
bela rapariga vos procure de livre vontade, apesar de plenamente convencida de que a 
ides devorar. Após descobrir que a sua vida não corre perigo,” continuou, “deverá 
também nutrir por vós afeição suficiente para a incitar a desposar-vos. Até vos 
encontrardes com esta rara donzela, é meu desejo que permaneceis tão horrendo para 
vós como para todos aqueles que vos contemplarem. Quanto a vós, mãe demasiado feliz 
de tão encantador filho,” rematou, dirigindo-se à Rainha, “aviso-vos de que, caso 
admitais perante alguém que este monstro é o vosso filho, ele nunca mais recuperará a 
sua forma original. Nem o interesse, nem a ambição, nem os encantos da sua conversa 
o deverão auxiliar a consegui-la! Adieu! Não sejais impaciente, a espera não deverá ser 
longa. Alguém tão gracioso encontrará rapidamente uma solução para a sua desgraça.” 
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«“Ah, maldita!”, exclamou a Rainha, “se a minha recusa vos ofendeu, deixai a 
vossa vingança recair sobre mim. Tirai-me a vida, mas, suplico-vos, não destruais o vosso 
próprio trabalho”. 
«“Esqueceis o vosso lugar, grandiosa Princesa.”, replicou a Fada, ironicamente. 
“Estais a rebaixar-vos demasiado. Não sou suficientemente bela para que vos permitais 
suplicar-me. Mas estou decidida. Adieu, poderosa Rainha; adieu, belo Príncipe. Não é 
correto da minha parte continuar a importunar-vos com a minha presença odiosa. 
Retiro-me, tendo, contudo, compaixão suficiente para vos avisar”, disse, dirigindo-se a 
mim, “que deveis esquecer-vos de quem sois. Se vos permitirdes ser lisonjeado por 
homenagens presunçosas ou títulos pomposos, estareis irremediavelmente perdido! E 
estareis igualmente perdido se vos atreverdes a beneficiar do intelecto que deixo na 
vossa posse, de forma a brilhardes numa conversa”. 
«E, com estas últimas palavras, desapareceu, deixando-me a mim e à Rainha num 
estado impossível de descrever, ou sequer imaginar. As lamentações são o consolo dos 
infelizes, mas a nossa desgraça era demasiada para nela procurarmos alívio. A minha 
mãe decidiu apunhalar-se e eu atirar-me para o canal que corre aqui perto. 
«Sem revelarmos as nossas intenções um ao outro, estávamos prestes a levar a 
cabo estes planos fatais quando uma mulher de aparência majestosa, e cujos modos nos 
inspiraram um profundo respeito, apareceu, recordando-nos de que sucumbir aos 
maiores infortúnios era um ato de cobardia e que, com tempo e coragem, não havia mal 
que não pudesse ser remediado. Ainda assim, a Rainha permanecia inconsolável: 
lágrimas corriam dos seus olhos e, não sabendo como informar os seus súbditos de que 
o seu soberano havia sido transformado num monstro horrível, abandonou-se ao mais 
temível desespero. A Fada — pois era-o de facto, a mesma que viste aqui —, tendo 
conhecimento da sua miséria e do seu embaraço, relembrou-a da indispensável 
obrigação, a que estava presa, de ocultar do seu povo esta pavorosa aventura e que, em 
vez de ceder ao desespero, seria mais proveitoso procurar algum remédio para tal 
maldade.  
«“Existe algum”, exclamou ela, “poderoso o suficiente para evitar a 
concretização da sentença da Fada?” 
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«“Sim, Vossa Alteza”, respondeu a Fada, “existe uma solução para tudo. Sou uma 
Fada, tal como aquela cujos efeitos da sua fúria vós acabais de sentir, sendo o nosso 
poder equiparável. É verdade que não posso reparar de imediato a dano que ela vos 
causou, pois não estamos autorizadas a intervir diretamente em oposição a outra Fada. 
Aquela que causou o vosso infortúnio é mais velha que eu e a idade confere entre nós 
um direito particular a ser respeitada. Mas, uma vez que foi incapaz de evitar associar 
uma condição para que o feitiço possa ser quebrado, irei auxiliar-vos nesse sentido. 
Confesso que cessar esse encantamento será uma tarefa difícil, mas não impossível. 
Deixai-me ver o que posso fazer por vós através do exercício de todos os meios em meu 
poder”. 
«Dito isto, retirou debaixo do seu manto um livro e, após dar alguns passos 
misteriosos, sentou-se à mesa e leu durante um tempo considerável com tamanho 
empenho que grandes gotas de transpiração reluziam na sua testa. Por fim, fechou o 
livro e meditou profundamente. A expressão do seu semblante era tão séria que durante 
algum tempo acreditámos que considerava o meu infortúnio irreparável. No entanto, 
após recuperar de uma espécie de transe e os seus traços readquirirem a sua beleza 
natural, informou-nos de que havia descoberto a solução para a nossa desdita. 
«“Será moroso,” afirmou, “mas eficaz. Mantende o vosso segredo. Não o deixeis 
transparecer, para que alguém possa suspeitar de que estais oculto sob este horrível 
disfarce, pois caso isso aconteça ireis privar-me do poder de vos libertar dele. A vossa 
inimiga congratula-se com o facto de que o ireis divulgar. É por esse motivo que não vos 
retirou o poder da fala.” 
«A Rainha declarou que essa era uma condição impossível, uma vez que duas das 
suas criadas haviam estado presentes aquando da fatídica transformação e tinham 
fugido dos aposentos tomadas pelo terror, o que deveria ter suscitado a curiosidade dos 
guardas e cortesãos. Imaginava que, por aquela altura, já toda a Corte tivesse 
conhecimento do ocorrido e que o reino inteiro, e até mesmo o mundo, seriam 
rapidamente informados. Mas a Fada conhecia um modo de evitar a divulgação do 
segredo. 
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«Andou em círculos, ora solenemente, ora rapidamente, murmurando palavras 
cujo significado não conseguimos descortinar, acabando por levantar a mão no ar, como 
se estivesse a dar alguma ordem imperiosa. Este gesto, aliado às palavras pronunciadas, 
foi tão poderoso que todas as criaturas no Palácio ficaram imóveis e se transformaram 
em estátuas. Ainda se encontram todas no mesmo estado. São as figuras que 
contemplas em várias direções, apresentando as mesmas posturas que assumiram no 
instante em que o poderoso feitiço da Fada as surpreendeu. 
«A Rainha, que naquele momento pousara o olhar no majestoso pátio, observou 
esta mudança a operar-se num prodigioso número de pessoas. O silêncio que 
subitamente se sucedeu à comoção de uma multidão despertou no seu coração um 
sentimento de compaixão pelos inúmeros inocentes que haviam sido privados da sua 
vida por minha causa. Mas a Fada confortou-a, dizendo-lhe que iria manter os seus 
súbditos naquela condição apenas enquanto a sua discrição fosse necessária. Era uma 
precaução que se via obrigada a tomar, mas prometeu que iria compensá-los por tal ato 
e que o período que passassem naquele estado não seria acrescentado aos anos 
destinados à sua existência. 
 «“Irão ficar igualmente jovens”, assegurou a Fada à Rainha. “Cessai de os 
lamentar e deixai-os aqui com o vosso filho. Ficará a salvo, pois levantei nevoeiros tão 
espessos em torno deste Castelo que será impossível alguém entrar, a não ser que o 
consideremos adequado”. E continuou: “Irei conduzir-vos ao local onde a vossa 
presença é necessária. Os vossos inimigos estão a conspirar contra vós. Sede cuidadosa 
e proclamai aos vossos súbditos que a Fada que educou o vosso filho o mantém perto 
de si por motivos de força maior, assim como todos aqueles que anteriormente se 
encontravam ao vosso serviço.” 
«A minha mãe teve de se forçar a deixar-me, mas não o fez sem antes derramar 
um mar de lágrimas. A Fada renovou as suas garantias de que iria velar sempre por mim 
e proclamou que eu apenas necessitaria de desejar para ver os meus desejos realizarem-
se. Acrescentou que os meus infortúnios acabariam em breve, desde que nem a Rainha 
nem eu criássemos um obstáculo através de algum ato imprudente. 
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«Todas estas promessas falharam em consolar a minha mãe. Desejava 
permanecer a meu lado e deixar o governo do reino ao cuidado da Fada, ou de alguém 
que considerasse apropriado. Mas as fadas são imperiosas e temos de lhes obedecer. 
Temendo aumentar o meu sofrimento e privar-me da ajuda deste espírito benevolente 
caso recusasse, a minha mãe anuiu a tudo aquilo em que a Fada insistiu. Viu uma 
elegante carruagem aproximar-se; era puxada pelos mesmos veados brancos que a 
trouxeram cá hoje. A Fada fez a Rainha subir e sentar-se a seu lado. Mal teve tempo de 
me abraçar, já as suas obrigações exigiam a sua presença em qualquer outra parte e foi 
advertida de que uma estada mais prolongada neste lugar seria prejudicial para mim. 
Foi transportada a uma velocidade extraordinária para o local onde o seu exército se 
encontrava acampado. Não se mostraram surpreendidos ao vê-la regressar com tal 
equipagem. Todos pensavam estar acompanhada pela velha Fada, pois a mulher que se 
encontrava a seu lado mantinha-se invisível e regressou imediatamente a este lugar que, 
num instante, decorou com tudo aquilo que a sua imaginação sugeria e a sua arte 
providenciava. 
«Esta Fada bondosa também me permitiu acrescentar tudo o que me pudesse 
agradar e, após fazer por mim tudo aquilo que se encontrava ao seu alcance, deixou-
me, exortando-me a ter coragem e prometendo regressar de vez em quando e incutir-
me as esperanças que poderia acalentar de uma saída favorável para a minha 
desventura. 
«Parecia que me encontrava sozinho no Palácio. Estava-o apenas à primeira 
vista. Era servido como se me encontrasse no meio dos meus cortesãos e as minhas 
ocupações eram aproximadamente as mesmas que passaram a ser as tuas. Lia, ia ao 
teatro, cultivava um jardim que criei para me entreter e descobri algo de satisfatório em 
todos os meus empreendimentos. Tudo o que plantava atingia a perfeição no mesmo 
dia. Levei o mesmo tempo a construir o caramanchão de rosas em relação ao qual estou 
em dívida pela felicidade de te contemplar aqui. 
«A minha benfeitora vinha visitar-me frequentemente. A sua presença e 
promessas aliviavam a minha angústia. Era através dela que eu e a Rainha recebíamos 
notícias um do outro. Um dia vi a Fada chegar com o olhar cintilante de alegria. 
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«“Querido Príncipe,” anunciou, “o momento da vossa felicidade aproxima-se!” 
«Então, informou-me de que aquele que acreditavas ser o teu pai acabara de 
passar uma noite bastante desagradável na floresta. Relatou-me, sucintamente, a 
aventura que o levara a efetuar a viagem, sem me revelar o teu verdadeiro parentesco. 
Indicou-me que o louvável homem se via forçado a procurar um asilo para o sofrimento 
que suportara durante vinte e quatro horas. 
«Disse-me: “Irei dar ordens para a sua receção. Tem de ser agradável. Ele tem 
uma filha encantadora. Proponho que seja aquela que vos irá libertar. Examinei as 
condições que a minha cruel companheira associou ao vosso desencantamento. É uma 
benesse que não tenha decretado que a vossa salvadora devesse vir até aqui por amor 
a vós. Pelo contrário, insistiu que a jovem donzela devesse esperar a morte certa e, ainda 
assim, se expusesse a tal de forma voluntária. Concebi um esquema para a obrigar a dar 
esse passo. Consiste em fazê-la acreditar que a vida do seu pai corre perigo e que não 
tem outro modo de o salvar. Sei que, de forma a evitar que o pai tivesse alguma despesa 
com ela, a filha lhe pediu que apenas lhe levasse uma rosa, ao passo que as suas irmãs 
o sobrecarregaram com encomendas extravagantes. Ele irá, naturalmente, servir-se da 
primeira oportunidade favorável. Escondei-vos neste caramanchão e, capturando-o no 
momento em que tentar colher as vossas rosas, ameaçai-o dizendo que a morte será a 
punição para a sua audácia, a menos que vos ofereça uma das suas filhas; ou que esta 
se sacrifique, de acordo com o decreto da nossa inimiga. Este homem tem cinco filhas 
para além daquela que vos tenho destinada, mas nenhuma delas é generosa o suficiente 
para pagar pela vida do seu pai à custa da sua. Bela é a única capaz de uma ação tão 
nobre”. 
«Levei a cabo as ordens da Fada ao pormenor. Tu sabes, adorável Princesa, com 
que sucesso. Para salvar a sua vida, o mercador prometeu-me aquilo que exigi. Vi-o 
partir sem ser capaz de me convencer de que regressaria contigo. Não me conseguia 
iludir com a ideia de que o meu desejo seria satisfeito. Que tormentos não sofri eu 
durante o mês que me pedira que lhe concedesse. Ansiei pelo seu término apenas para 
me certificar da minha deceção. Era incapaz de imaginar que uma rapariga jovem, 
encantadora e amável tivesse a coragem de procurar um monstro, convencida de estar 
condenada a ser a sua presa. Mesmo assumindo que tivesse coragem suficiente para se 
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devotar a esta causa, ela teria de permanecer comigo sem se arrepender da decisão que 
tomara, algo que eu pensava ser um obstáculo intransponível. Além disso, como poderia 
ela contemplar-me sem morrer de pavor? Passei a minha miserável existência entregue 
a estas reflexões melancólicas. Nunca fora tão infeliz. 
«Contudo, o mês chegou ao fim e a minha protetora anunciou-me a tua chegada. 
Recordas-te, sem dúvida, da pompa com que foste recebida. Não me atrevendo a 
exprimir o meu deleite por palavras, esforcei-me por to provar através dos mais 
magníficos sinais de regozijo. A Fada, incansável nas suas atenções para comigo, proibiu-
me de me apresentar. Independentemente do possível pavor que te pudesse causar, ou 
da bondade que me pudesses demonstrar, estava impedido de procurar agradar-te ou 
expressar qualquer tipo de amor por ti, ou de te revelar de alguma maneira quem na 
verdade eu era. Ainda assim, podia recorrer a uma boa natureza desmedida já que, 
felizmente, a Fada maligna se esquecera de me proibir de te dar provas disso. 
«Estas regras pareciam-me rígidas, mas fui forçado a aceitá-las, decidindo 
apresentar-me perante ti por apenas alguns momentos todos os dias e evitar longas 
conversas, durante as quais o meu coração pudesse trair a sua ternura. Vieste, 
encantadora Princesa, e a primeira vez que te vi produziu em mim um efeito 
diametralmente oposto àquele que a minha aparência monstruosa deve ter produzido 
em ti. Ver-te foi amar-te de imediato. Ao entrar, trémulo, nos teus aposentos, fui 
invadido por uma felicidade desmedida ao descobrir que me podias contemplar com 
maior intrepidez do que aquela com que eu me conseguia contemplar a mim próprio. 
Causaste-me uma infinita alegria ao declarares que irias permanecer comigo. Um 
impulso de amor-próprio, algo que havia conservado mesmo sob a mais horrenda das 
formas, levou-me a acreditar que não me acharas tão hediondo como havias esperado. 
«O teu pai partiu satisfeito. Mas a minha angústia aumentou à medida que 
refletia sobre o meu impedimento de ganhar o teu afeto de qualquer modo que fosse, 
exceto satisfazendo os teus caprichos. A tua conduta, a tua conversa — tão sensata 
quanto genuína —, tudo em ti me convenceu de que agias unicamente baseada nos 
princípios ditados pela razão e pela virtude e que, consequentemente, não poderia 
esperar nada vindo de um capricho afortunado. Sentia-me desesperado por me 
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encontrar proibido de me dirigir a ti em qualquer outra linguagem que não a que a Fada 
estipulara, e que ela especificamente escolhera como grosseira e estúpida. 
«Tentei em vão demonstrar-lhe que não seria natural esperar que aceitasses o 
meu pedido de casamento. Respondia sempre: “Paciência, perseverança, ou tudo está 
perdido”. De forma a compensar-te pela minha conversa ridícula, assegurou-me de que 
te iria rodear de todo o tipo de prazeres e dar-me a benesse de te ver constantemente, 
sem te alarmar ou ser compelido a dizer-te coisas rudes e impertinentes. Tornou-me 
invisível e tive a satisfação de te ver a ser atendida por espíritos igualmente invisíveis, 
ou que se apresentavam sob a forma de vários animais. 
«Mais ainda, a Fada fez com que contemplasses a minha forma original à noite, 
durante o sono, e em retratos durante o dia, fazendo-a falar-te nos teus sonhos como 
eu próprio o teria feito. Adquiriste uma confusa noção do meu segredo e das minhas 
esperanças, que a Fada te incitou a compreender. Assisti a todas as vossas conversas 
através de um espelho cintilante, lendo nele tudo o que imaginaste ter proferido, ou 
tudo o que realmente pensavas. Contudo, esta posição não foi suficiente para me 
proporcionar alguma felicidade. Apenas a sentia em sonhos; o meu sofrimento era real. 
O intenso afeto que despertaste em mim obrigava-me a reclamar da restrição sob a qual 
vivia; mas a minha situação tornou-se infinitamente mais desgraçada quando 
compreendi que estas belas cenas já não te reservavam quaisquer encantos. Vi-te 
derramar lágrimas que me trespassavam o coração e acabariam por me destruir. 
Perguntaste-me se me encontrava sozinho neste palácio e estive à beira de pôr de parte 
a minha falsa estupidez e assegurar-te, pelos mais apaixonados votos, da verdade. 
Teriam sido pronunciados em termos que te teriam surpreendido e te fariam suspeitar 
de que eu não era um bruto tão grosseiro como fingia ser. Estava até prestes a declarar-
me quando a Fada, invisível para ti, apareceu diante de mim. Por meio de um gesto 
ameaçador, que me aterrorizou, encontrou forma de selar os meus lábios. Oh, céus! 
Como me forçou ela ao silêncio? Aproximou-se de ti com um punhal na mão e fez-me 
sinal de que a primeira palavra que eu pronunciasse te custaria a vida. Fiquei tão 
assustado que, naturalmente, retomei a estupidez que ela me forçara a demonstrar. 
«Mas o meu sofrimento não tinha ainda findado. Exprimiste o desejo de visitar o 
teu pai. Dei-te permissão sem hesitar. Poderia ter-te recusado alguma coisa? Mas 
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encarei a tua partida como o meu golpe fatal, do qual não teria recuperado sem a ajuda 
da Fada. Aquele ser generoso nunca desistiu de mim durante a tua ausência. Salvou-me 
de me destruir a mim próprio, o que teria feito no meu desespero, não me atrevendo a 
ter esperança de que regressasses. O tempo que tinhas passado neste palácio tornou a 
minha condição ainda mais insuportável do que anteriormente, uma vez que me sentia 
o mais miserável dos homens, sem esperança de te poder revelar as minhas angústias. 
«O meu entretenimento mais agradável consistia em vaguear pelos cenários que 
tinhas frequentado; contudo, a minha dor agravava-se por já não te ver lá. Os serões e 
as horas em que costumava ter o prazer de conversar contigo por um momento 
redobraram a minha aflição e tornaram-se ainda mais dolorosos. 
«Esses dois meses, os mais longos de que tenho memória, chegaram ao fim sem 
que regressasses. Foi nessa altura que a minha desgraça atingiu o seu auge e que o poder 
da Fada foi demasiado fraco para evitar o meu abandono ao desespero. As precauções 
que tomou para impedir que eu atentasse contra a minha própria vida revelaram-se 
infrutíferas. Encontrara um meio certo que escapava ao seu poder. Consistia em abster-
me de qualquer alimento. Servindo-se do poderio dos seus feitiços, a Fada conseguiu 
suster-me durante algum tempo mas, tendo esgotado todos os seus segredos, acabei 
por enfraquecer cada vez mais. Restavam-me, por fim, alguns momentos para respirar 
quando apareceste para me arrancar das garras da morte. 
«As tuas preciosas lágrimas, mais eficazes que todos os tónicos dos Génios 
disfarçados que se encontravam ao meu serviço, demoraram a minha alma quando esta 
estava prestes a partir. Ao depreender das tuas lamentações que nutrias afeto por mim, 
senti uma felicidade perfeita, que atingiu o seu apogeu quando me aceitaste como teu 
marido. Ainda assim, não me foi permitido confiar-te o meu segredo e o Monstro foi 
forçado a deixar-te sem se atrever a revelar-te o Príncipe. Sabes da letargia à qual 
sucumbi, que apenas findou com a chegada da Fada e da Rainha. Ao despertar, descobri-
me como agora me contemplas, desconhecendo como se deu a transformação. 
«Testemunhaste tudo o que se seguiu, mas pudeste apenas estimar de forma 
imperfeita a dor que a obstinação da minha mãe me causou por se opor a uma união 
tão apropriada e gloriosa para mim. Estava determinado, Princesa, a preferir tornar-me 
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um monstro de novo, a ter de abandonar a esperança de vir a ser o marido de uma 
donzela tão virtuosa e encantadora. Tivesse o segredo da tua linhagem permanecido 
eternamente um mistério para mim, o amor e a gratidão não menos me teriam 
assegurado de que, ao possuir-te, eu era o mais afortunado dos homens! 
 
 
 
CAPÍTULO VIII 
A FADA REVELA TUDO 
 
O Príncipe terminou assim a sua narração e Bela estava prestes a pronunciar-se 
quando foi impedida por um surto de vozes ruidosas e instrumentos bélicos, ainda que 
não parecessem anunciar algo alarmante. Tanto o Príncipe como a Princesa olharam 
pela janela, tal como a Fada e a Rainha, que haviam regressado do seu passeio. O 
barulho devera-se à chegada de uma figura que, de acordo com todas as indicações, não 
poderia ser menos que um rei. A sua escolta era obviamente uma escolta real e a sua 
conduta emanava uma majestade condizente com aqueles que o acompanhavam. A 
elegante aparência do soberano, apesar de ter já alguma idade, testemunhava que 
haviam sido poucos aqueles que o poderiam ter igualado em beleza na flor da sua 
juventude. Era seguido por doze dos seus guarda-costas e por alguns cortesãos em traje 
de caça, que pareciam tão atónitos quanto o seu senhor por se encontrarem num 
castelo que até ao presente momento lhes era desconhecido. Foi recebido com as 
mesmas honras que lhe seriam prestadas nos seus próprios domínios, todas levadas a 
cabo por seres invisíveis. Ouviram-se gritos de alegria e toques de trombetas, mas não 
se encontrava ninguém à vista. 
Ao contemplá-lo, a Fada disse imediatamente à Rainha: 
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— Aqui está o Rei, vosso irmão e pai de Bela. Mal espera ele o prazer de vos ver 
a ambas aqui. Ficará imensamente satisfeito, uma vez que acredita que a sua filha 
pereceu há muito. Ainda lamenta a sua perda, assim como a da sua esposa, de quem 
conserva uma lembrança carinhosa. 
Estas palavras aumentaram a impaciência da Rainha e do jovem Príncipe de 
abraçarem o monarca. Chegaram ao pátio no momento em que este desmontava do 
seu cavalo. 
Viu-os, sem os conseguir reconhecer. Sem duvidar, contudo, de que se dirigiam 
até si para o receber, pensava como, e em que termos, os deveria cumprimentar quando 
Bela, lançando-se a seus pés, abraçou as suas pernas e exclamou: 
— Pai! 
O Rei levantou-a e apertou-a ternamente nos seus braços, sem compreender o 
porquê de a rapariga o tratar por aquele nome. Pensou que se deveria tratar de alguma 
Princesa órfã, que procurava a sua proteção de algum opressor e que se servia da sua 
expressão mais comovente para atingir o seu objetivo. Estava prestes a assegurar-lhe 
que faria tudo ao seu alcance para a ajudar quando reconheceu a Rainha, sua irmã. Esta, 
por sua vez, abraçando-o, apresentou-lhe o seu filho. De seguida, informou-o de 
algumas das obrigações que tinham para com Bela e especialmente do terrível 
encantamento que acabara de findar. O Rei louvou a jovem Princesa e desejou saber o 
seu nome. A Fada, interrompendo-o, perguntou-lhe se era necessário saber o nome dos 
seus pais e se ele nunca conhecera alguém com quem ela se parecesse o suficiente para 
que lhe permitisse identificá-los. 
— Se apenas me baseasse nas suas feições — disse, encarando-a com seriedade 
e sendo incapaz de conter algumas lágrimas —, o nome que me deu seria, de facto, 
legítimo. No entanto, apesar dessa evidência e da emoção que a sua presença me causa, 
não me atrevo a acreditar que é a filha cuja perda lamentei, pois tive a mais 
esclarecedora prova de que fora devorada por feras selvagens. Contudo — continuou, 
ainda examinando o seu semblante —, assemelha-se na perfeição à esposa carinhosa e 
incomparável que a morte levou de mim. Oh, pudera eu atrever-me a deixar-me levar 
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pela maravilhosa esperança de ver de novo nela o fruto de uma união feliz, cujos laços 
foram prematuramente cortados! 
— Podeis, meu senhor — replicou a Fada —, pois Bela é a vossa filha. As suas 
origens já não são um segredo aqui. Tanto a Rainha como o Príncipe sabem quem ela é. 
Levei-vos a dirigir-vos até aqui com a intenção de vos informar. Contudo, este não é o 
local mais apropriado para entrar em detalhes relativamente a esta aventura. Entremos 
no Palácio. Após haverdes repousado um pouco irei contar-vos tudo aquilo que 
desejardes saber. Quando vos tiverdes saciado do deleite que deveis sentir por 
encontrardes uma filha tão bela e virtuosa, irei dar-vos outra informação que vos 
proporcionará igual satisfação. 
Acompanhado pela filha e pelo Príncipe, o Rei foi conduzido pelos guardas em 
forma de macaco até aos aposentos que a Fada lhe destinara. Esta aproveitou a ocasião 
para devolver às estátuas a liberdade de poderem contar aquilo que haviam 
testemunhado. Uma vez que o seu destino suscitara a compaixão da Rainha, a Fada 
desejou que fosse ela a oferecer-lhes o benefício da reanimação. 
Colocou a sua varinha na mão da Rainha que, seguindo as suas instruções, 
descreveu com ela sete círculos no ar e pronunciou de seguida as seguintes palavras: 
— Reanimai-vos. O vosso Rei foi-vos restituído. 
De imediato, todas as estátuas começaram a mover-se, a andar, a agir como 
anteriormente, conservando apenas uma ideia confusa daquilo que lhes acontecera. 
Após esta cerimónia, tanto a Fada como a Rainha regressaram para junto do Rei, 
que encontraram conversando com Bela e com o Príncipe, acariciando-os à vez, a filha 
de forma mais carinhosa. Interrogara-a uma centena de vezes sobre como fora 
protegida das feras selvagens que a haviam levado, sem se recordar de que ela lhe 
respondera desde o início que não sabia nada acerca do assunto e que desconhecia até 
o segredo do seu nascimento. 
O Príncipe também falou sem que lhe fosse prestada atenção, repetindo uma 
centena de vezes as obrigações que tinha para com a Princesa Bela. Desejava dar a 
conhecer ao Rei as promessas que a Fada lhe fizera de que deveria desposar a Princesa 
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e implorar-lhe que consentisse na sua união. Este diálogo e estes gestos afetuosos foram 
interrompidos pela entrada da Rainha e da Fada. O Rei, que recuperara a filha, valorizava 
por completo a sua felicidade, mas continuava sem saber a quem devia aquela preciosa 
dádiva. 
— Devei-lo a mim — replicou a Fada — e apenas eu vos posso explicar esta 
aventura. Não me limitarei apenas a esse relato. Reservo-vos outras notícias, não menos 
agradáveis. Assim sendo, magnífico Rei, podereis anotar este dia como um dos mais 
felizes da vossa vida. 
Sentindo que a Fada estava prestes a iniciar a sua narração, os restantes 
evidenciaram pelo seu silêncio a grande atenção que ansiavam por lhe prestar. De forma 
a satisfazer a sua curiosidade, a Fada dirigiu-se assim ao Rei: 
— Meu senhor, Bela, e talvez o Príncipe, são os únicos presentes que não estão 
familiarizados com as leis da Ilha Afortunada. É imperioso que as explique a ambos. Os 
habitantes dessa ilha, e até mesmo o Rei, têm total liberdade de desposar de acordo 
com as suas preferências, para que não exista qualquer obstáculo à sua felicidade. Foi 
graças a este privilégio que vós, Senhor, escolhestes para vossa esposa uma jovem 
pastora que havíeis certo dia conhecido enquanto estáveis a caçar. A sua beleza e boa 
conduta afiguravam-se-vos merecedoras de tal honra. Elevastes essa jovem ao trono, 
conferindo-lhe uma posição da qual parecia estar excluída devido às suas origens 
humildes, mas da qual era digna dada a nobreza do seu carácter e a pureza do seu 
espírito. Sabeis que tínheis contínuos motivos para vos regozijardes com a escolha que 
havíeis feito. A sua gentileza, o seu amável temperamento e a afeição por vós igualavam 
os seus encantos. Contudo, não desfrutastes da felicidade de a contemplardes por muito 
tempo. Após vos terdes tornado o pai de Bela, tivestes necessidade de viajar até às 
fronteiras do vosso reino para suprimir algumas manifestações revolucionárias sobre as 
quais havíeis sido avisado. Durante este tempo perdestes a vossa querida esposa, uma 
aflição que haveis sentido de forma mais aguda uma vez que, para além do amor que a 
sua beleza despertara em vós, tínheis o maior dos respeitos pelas inúmeras raras 
qualidades que adornavam o seu espírito. Apesar da sua juventude e da pouca instrução 
que recebera, descobristes que era naturalmente dotada de um profundo 
discernimento. Os vossos ministros mais sábios ficavam perplexos com os excelentes 
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conselhos que vos dava, assim como com as orientações políticas que vos permitiram 
ter êxito em todos os vossos empreendimentos. 
O Rei, que ainda cismava na sua dor e em cuja imaginação a morte da sua querida 
esposa continuava sempre presente, foi incapaz de ouvir este relato sem ficar bastante 
sensibilizado. A Fada, que observava a sua comoção, afirmou: 
— Os vossos sentimentos provam que haveis merecido tal felicidade. Não 
insistirei num assunto tão doloroso para vós, mas devo revelar-vos que a suposta 
pastora era uma Fada e minha irmã. Tendo ouvido dizer que a Ilha Afortunada era um 
país encantador, e escutando também bastantes louvores às suas leis e à gentil natureza 
da vossa governação, ficou especialmente ansiosa por visitá-lo. O único disfarce que 
assumiu foi o de uma pastora, pretendendo desfrutar de uma vida pastoril por algum 
tempo. Vós havei-la encontrado na sua nova residência. A sua juventude e beleza 
tocaram-vos o coração. A minha irmã rendeu-se ao desejo de descobrir se as qualidades 
do vosso espírito igualavam as que encontrara na vossa pessoa. Confiou na sua condição 
e poder enquanto Fada, que, se fosse seu desejo, a poderia colocar fora do alcance das 
vossas diligências, caso estas se tornassem demasiado incómodas, ou caso viésseis a 
presumir tirar partido da posição humilde na qual a havíeis encontrado. Não se alarmou 
com os sentimentos que nela poderíeis despertar e, convencida de que a sua virtude 
bastaria para a proteger das ciladas do amor, atribuiu-os a uma simples curiosidade de 
atestar se ainda restariam na terra homens capazes de amar a virtude que não tivesse 
sido embelezada por ornamentos exteriores, que a tornam mais brilhante e respeitável 
que o seu mérito intrínseco para as almas comuns e, frequentemente, obtêm a 
reputação de virtude pelos mais abomináveis vícios, através das suas atrações fatais. 
«Sob esta ilusão, ao invés de regressar ao nosso albergue comum, como 
anteriormente pretendia, ela escolheu habitar uma pequena casa campestre que 
construíra para si no isolamento no qual a conhecestes, acompanhada por um fantasma, 
representando a sua mãe. As duas pareciam viver da produção de um falso rebanho que 
não temia lobos, sendo, na realidade, génios disfarçados. Foi nessa casa campestre que 
recebeu as vossas atenções, que surtiram todo o efeito que havíeis desejado. Ela foi 
incapaz de resistir quando lhe oferecestes a vossa coroa. Conheceis agora a dimensão 
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das obrigações que tínheis para com a minha irmã, numa altura em que imagináveis que 
seria ela a dever-vos tudo e estáveis satisfeito por viver nesse erro. 
«Aquilo que agora vos conto serve de prova positiva de que o seu consentimento 
para com os vossos desejos em nada estava relacionado com qualquer tipo de ambição. 
Sabeis que vemos os mais grandiosos reinos como ofertas que podemos conceder a 
qualquer um a nosso bel-prazer. Mas ela apreciava o vosso comportamento generoso 
e, considerando-se feliz numa união com tão excelente homem, entrou 
precipitadamente nesse compromisso, sem refletir sobre o perigo que passaria a correr. 
Acontece que as nossas leis proíbem expressamente a nossa união com aqueles que não 
possuem tanto poder quanto nós, especialmente quando não atingimos ainda a idade 
em que temos o privilégio de exercer a nossa autoridade sobre os outros e de desfrutar 
do direito de presidir sobre nós próprias. Antes disso, estamos subordinadas às mais 
velhas e, para que não abusemos do nosso poder, temos apenas a liberdade de oferecer 
a nossa mão a algum espírito ou sábio cujo conhecimento seja, pelo menos, igual ao 
nosso. É verdade que após esse período somos livres de formar as uniões que nos 
aprazam. No entanto, raramente recorremos a esse direito, e nunca sem causar 
escândalo na nossa ordem. Aquelas que se servem dele são, por norma, fadas velhas 
que quase sempre pagam um preço elevado pela sua loucura: desposam jovens que as 
desprezam e, apesar de não serem punidas como criminosas, são suficientemente 
castigadas pela má conduta dos seus maridos, dos quais estão proibidas de se vingar. 
«É a única sanção que lhes é imposta. As desavenças que quase invariavelmente 
se sucedem à indiscrição que cometeram tiram-lhes o desejo de revelarem às pessoas 
profanas, das quais esperavam respeito e atenção, os grandes segredos da arte. 
Contudo, a minha irmã não se encontrava em nenhuma destas posições. Agraciada com 
todos os encantos que poderiam despertar afeição, não tinha ainda a idade requerida; 
mas escutou apenas o amor que sentia. Tentava convencer-se de que poderia manter o 
casamento secreto. Foi bem-sucedida, mas por pouco tempo. Raramente perguntamos 
por aquelas que se encontram ausentes. Cada uma se ocupa da sua própria vida e 
voamos pelo mundo inteiro praticando o bem ou o mal, de acordo com as nossas 
inclinações, sem estarmos obrigadas a responder pelos nossos atos no nosso regresso, 
a menos que sejamos culpadas de algo que nos exponha, ou que alguma boa fada, 
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comovida pela injusta perseguição de um infeliz mortal, apresente queixa da ofensora. 
Em suma, tem de surgir um caso imprevisto para que consultemos o livro geral, no qual 
se encontra escrito tudo aquilo que fazemos no preciso instante, sem o auxílio de mãos. 
Salvo estas ocasiões, temos apenas de comparecer na assembleia geral três vezes por 
ano e, uma vez que viajamos com grande rapidez, esta obrigação não nos ocupa mais 
que um par de horas. 
«A minha irmã era obrigada a “iluminar o trono” (a nossa expressão para o 
desempenho desse dever). Em tais ocasiões, preparava-vos uma caçada a alguma 
distância, ou uma viagem de lazer e, após a vossa partida, fingia uma indisposição, de 
forma a permanecer sozinha nos seus aposentos, ou declarava ter cartas para escrever, 
ou informava que desejava repousar. Nem no palácio nem entre nós surgira qualquer 
suspeita daquilo que ela tanto desejava ocultar. Contudo, isto não era nenhum mistério 
para mim. As consequências eram perigosas e avisei-a disso mesmo. Mas ela amava-vos 
demasiado para se arrepender do passo que dera. Desejando justificá-lo aos meus olhos, 
insistiu que vos fizesse uma visita. 
«Sem vos lisonjear, confesso que, se a vossa aparência não me compeliu a 
desculpar por completo a sua fraqueza, pelo menos diminuiu consideravelmente a 
minha surpresa e aumentou o zelo com que trabalhei para a manter em segredo. A sua 
dissimulação foi bem-sucedida durante dois anos; mas a minha irmã acabou por se trair. 
Somos obrigadas a conceder um certo número de favores ao mundo em geral e a 
apresentar um relato dos mesmos. Quando ela entregou o seu, parecia que havia 
limitado as suas excursões e os seus benefícios aos confins da Ilha Afortunada. 
«Várias das nossas fadas mesquinhas censuraram esta conduta e, como 
resultado, a nossa Rainha exigiu saber o porquê de ela ter restringido a sua benevolência 
a este pequeno canto da terra, quando não podia desconhecer o facto de que uma 
jovem fada estava obrigada a viajar por toda a parte e a manifestar a todo o universo a 
nossa vontade e o nosso poderio. 
«Uma vez que esta era uma regra antiga, a minha irmã não podia contestar a sua 
aplicação, nem arranjar um pretexto para se recusar a obedecer-lhe. Prometeu fazê-lo 
dali em diante; mas a sua impaciência para vos tornar a ver, o medo de que a sua 
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ausência fosse notada no Palácio e a impossibilidade de agir discretamente enquanto 
no trono, impediram-na de se ausentar o tempo suficiente e as vezes suficientes para 
cumprir a sua promessa, pelo que na assembleia seguinte mal pôde provar que estivera 
fora da Ilha Afortunada por quinze minutos. 
«A nossa Rainha, bastante desagradada com ela, ameaçou destruir essa ilha, de 
forma a impedi-la de continuar a violar as nossas leis. Esta ameaça consternou-a tanto 
que a menos observadora das fadas podia ver até que ponto ela se interessava por 
aquela ilha funesta. A fada malvada que transformou o Príncipe aqui presente num 
terrível monstro ficou convencida, pela sua perplexidade, de que, ao abrir o grande livro, 
iria encontrar uma importante entrada que revelasse alguma prova das suas propensões 
para o mal. “É aqui”, exclamou, “que a verdade aparecerá, e que iremos descobrir qual 
tem sido a sua verdadeira ocupação!” E, com estas palavras, abriu o volume perante 
toda a assembleia e leu em voz alta e distinta os detalhes de tudo o que ocorrera durante 
os últimos dois anos. 
«Todas as fadas fizeram um extraordinário alvoroço ao descobrirem esta 
degradante união e cobriram a minha desgraçada irmã das mais cruéis recriminações. 
Foi exonerada da nossa ordem e condenada a permanecer uma prisioneira entre nós. 
Se o seu castigo tivesse consistido apenas na primeira sanção, ela teria encontrado 
consolo. Mas a segunda sentença, de longe mais terrível, fê-la sentir toda a severidade 
de ambas. A perda da sua dignidade pouco a afetou; no entanto, por vos amar tanto, 
implorou, com lágrimas nos olhos, que se satisfizessem com a sua exoneração e que não 
a privassem do prazer de viver como uma simples mortal com o seu marido e a sua 
querida filha. 
«As suas lágrimas e súplicas tocaram os corações das juízas mais novas e, pelo 
murmúrio que se levantou, senti que se os votos fossem recolhidos naquele instante, 
ela teria certamente escapado com uma reprimenda. Mas uma das mais velhas que, 
pela sua extrema decrepitude, obtivera entre nós o título de “Mãe das Estações”, não 
deu tempo à Rainha de falar e admitir que um sentimento de piedade a tocara, à 
semelhança das outras. 
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«“Não existe desculpa para este crime”, gritou a detestável velha criatura, na sua 
voz rachada. “Se permitirmos que fique impune, estaremos e expor-nos a insultos 
semelhantes diariamente. A honra da nossa ordem está absolutamente comprometida. 
Este ser miserável, apegado à terra, não se arrepende da perda de uma posição que a 
elevava muito mais acima dos monarcas que os graus que separam estes dos seus 
súbditos. Ela diz-nos que os seus afetos, os seus medos e os seus desejos recaem todos 
na sua indigna família. É através deles que a devemos castigar. Deixai o seu marido 
lamentá-la! Deixai a sua filha, o vergonhoso fruto do seu casamento ilegal, tornar-se a 
noiva de um monstro, para que expie a loucura de uma mãe que se permitiu ser 
conquistada pela frágil e desprezível beleza de um mortal!” 
«Este cruel discurso reanimou a severidade de muitas que até então se 
inclinavam para a misericórdia. Uma vez que aquelas que continuavam compadecidas 
da minha irmã eram insuficientes para oferecerem algum tipo de oposição, a sentença 
foi aprovada integralmente e a própria Rainha, cujas feições haviam indicado um 
sentimento de compaixão, retomando a sua severidade confirmou a maioria dos votos 
a favor da moção da velha Fada malvada. No entanto, nos seus esforços para obter uma 
revogação deste cruel decreto, apaziguar as suas juízas e justificar o seu casamento, a 
minha irmã pintara um retrato vosso tão encantador que inflamara o coração da fada 
Governanta do Príncipe (aquela que abrira o grande livro). Contudo, esta tenra paixão 
apenas serviu para aumentar o ódio que aquela Fada perversa nutria pela vossa infeliz 
esposa. 
«Incapaz de resistir ao seu desejo de vos ver, ocultou a sua paixão sob o pretexto 
de estar ansiosa por confirmar se vós merecíeis o sacrifício de uma fada como aquele 
que a minha irmã havia feito. Uma vez que a assembleia aprovara a sua tutela do 
Príncipe, ela não se teria arriscado a deixá-lo por qualquer período de tempo se a 
ingenuidade do amor não lhe tivesse inspirado a ideia de colocar um génio protetor e 
duas fadas inferiores e invisíveis a tomar conta dele durante a sua ausência. Após ter 
tomado esta precaução, nada restava para a impedir de seguir os seus desejos, que 
rapidamente a levaram à Ilha Afortunada. Entretanto, as mulheres e oficiais da Rainha 
prisioneira ficaram alarmados por esta não ter ainda deixado os seus aposentos. As 
ordens expressas que ela lhes dera para que não a incomodassem levaram-nos a passar 
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a noite inteira sem que batessem à sua porta. Contudo, quando a impaciência levou a 
melhor sobre todas as outras considerações, bateram ruidosamente e, não obtendo 
qualquer resposta, forçaram a entrada, crentes de que algo lhe pudesse ter acontecido. 
Apesar de se terem preparado para o pior, não ficaram menos perplexos por não 
encontrarem qualquer rasto seu. 
Chamaram-na e procuraram-na em vão. Foram incapazes de descobrir algo que 
apaziguasse o desespero em que mergulharam, fruto do seu desaparecimento. 
Imaginaram mil motivos para tal facto, cada um mais absurdo que o anterior. Não 
podiam conceber que a sua fuga fosse voluntária. Ela era todo-poderosa no vosso reino. 
A suprema jurisdição que lhe havíeis confiado não era contestada por ninguém. Todos 
lhe obedeciam com agrado. O carinho que tinham um pelo outro e que ela sentia pela 
sua filha e pelos seus súbditos, que a adoravam, impedia-os de supor que tivesse fugido. 
Para onde poderia ela ir em busca de uma maior felicidade? Por outro lado, que homem 
se poderia ter atrevido a levar uma rainha do meio da sua própria guarda e do seu 
próprio palácio? Um raptor desses deveria certamente ter deixado algum tipo de 
indicação do caminho que seguira. 
«O desastre era certo, apesar de as suas causas serem desconhecidas. Havia 
ainda outro mal a temer, nomeadamente, a vossa reação ao receber tão fatal notícia. A 
inocência daqueles que eram responsáveis pela segurança da Rainha não significava que 
não temessem vir a sofrer os efeitos da vossa ira. Sentiam que deviam fugir do reino e, 
desse modo, admitir a culpa por um crime que não haviam cometido, ou encontrar 
forma de vos ocultar este infortúnio. 
«Após longa reflexão, não viram outra saída que não a de vos persuadir de que 
a Rainha estava morta, plano que puseram de imediato em marcha. Enviaram um 
mensageiro para vos informar de que ela havia ficado repentinamente enferma. Seguiu-
se um outro, algumas horas depois, levando a notícia da sua morte, de forma a evitar 
que o vosso amor vos instigasse a regressar apressadamente à Corte. O vosso 
aparecimento iria transtornar todas as medidas que haviam tomado para a segurança 
geral. Prestaram à suposta defunta todas as honras fúnebres dignas da sua posição, da 
vossa afeição e da mágoa de um povo que a adorava e que chorou a sua perda tão 
sinceramente quanto vós. 
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«Esta cruel aventura foi sempre mantida em segredo de vós, apesar de ser 
conhecida de todos os outros habitantes da Ilha Afortunada. A perplexidade inicial 
publicitara todo o caso. A aflição que haveis sentido perante tal perda foi proporcional 
ao vosso amor; não encontrastes qualquer consolo a não ser nas inocentes carícias da 
vossa menina, que chamastes para que ficasse convosco. Haveis decidido não vos 
voltardes a separar dela: era encantadora e apresentava-vos constantemente uma 
imagem viva da Rainha, sua mãe. 
A Fada hostil, que fora a fonte de toda esta consternação ao abrir o grande livro, 
no qual descobriu a união da minha irmã, não vos visitou sem pagar um preço pela sua 
curiosidade. O vosso aspecto produzira o mesmo efeito no seu coração que havia 
produzido anteriormente no da vossa esposa e, ao invés de a persuadir a desculpar a 
minha irmã, esta experiência levou-a a desejar ardentemente cometer o mesmo erro. 
Pairando invisivelmente sobre a vossa pessoa, não conseguiu decidir-se a desistir de vós. 
Vendo-vos completamente inconsolável, a Fada não tinha esperanças de ser bem-
sucedida e, temendo acrescentar a vergonha da vossa recusa à dor da deceção, não se 
atreveu a dar-se a conhecer; por outro lado, supondo que se mostrasse, imaginou que, 
através de hábeis manobras, poderia habituar-vos a vê-la e, talvez com o tempo, levar-
vos a amá-la. Mas, para executar este plano, necessitaria de vos ser apresentada e, após 
ponderar bastante sobre formas decorosas de o fazer, acabou por escolher uma. Existia 
uma Rainha vizinha que fora afastada dos seus domínios por um usurpador, que 
assassinara o seu marido. A infeliz Rainha percorria o mundo em busca de um asilo e de 
um vingador. A Fada transportou-a e, tendo-a deixado num local seguro, induziu-a num 
sono profundo e assumiu a sua aparência. Vós contemplastes, Majestade, a Fada 
disfarçada lançando-se aos vossos pés, implorando a vossa proteção e auxílio na punição 
do assassino de um marido que confessava lamentar tanto quanto vós lamentáveis a 
vossa Rainha. Afirmou solenemente que apenas o seu amor por ele a levara a trilhar 
aquele caminho e que renunciava, de todo o coração, à coroa que agora oferecia àquele 
que vingasse o seu querido marido. 
«Os infelizes compadecem-se uns dos outros. Haveis ficado rapidamente 
interessado nos seus infortúnios, uma vez que ela chorava a perda de um marido amado 
e que, misturando as suas lágrimas com as vossas, vos falava incessantemente da 
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Rainha. Concedestes-lhe a vossa proteção e não perdestes tempo em restabelecer a sua 
autoridade no reino a que era pretendente, castigando os rebeldes e o usurpador, como 
desejava. Contudo, ela não regressava ao seu reino, nem vos deixava. Implorou-vos, 
para sua própria segurança, que governásseis o reino em seu nome, já que éreis 
demasiado generoso para o aceitar como um presente seu, e que permitísseis que ela 
residisse na vossa Corte. Não lhe podíeis negar este favor. Ela parecia-vos essencial para 
a educação da vossa filha, pois a ardilosa Fada sabia bem que aquela criança era o único 
objeto do vosso afeto. Fingiu um carinho excessivo por ela, carregando-a 
constantemente nos seus braços. Antecipando o pedido que lhe estáveis prestes a fazer, 
pediu convictamente que lhe fosse permitido que ficasse encarregada da sua educação, 
afirmando que não teria nenhum herdeiro que não aquela querida criança, que via como 
sua, e que era o único ser que amava no mundo, uma vez que a recordava de uma filha 
que tivera do seu marido e que perecera com ele. 
«A proposta pareceu-vos tão vantajosa que não haveis hesitado em confiar a 
Princesa aos seus cuidados e em conceder-lhe total autoridade sobre ela. A Fada 
mostrou-se à altura dos seus deveres na perfeição e, através do seu talento e do seu 
afeto, ganhou a vossa implícita confiança e o vosso amor, como se de uma querida irmã 
se tratasse. Mas tal não foi suficiente para ela: ansiava somente por tornar-se vossa 
esposa. Não olhou a meios para atingir o seu objetivo; no entanto, mesmo que não 
tivésseis sido o marido da mais bela das fadas, ela não estava destinada a despertar o 
vosso amor. A forma que a Fada assumira não podia comparar-se com a daquela cujo 
lugar desejava ocupar. Era extremamente feia e, sendo-o ela também por natureza, a 
Fada tinha apenas o poder de se apresentar bela um dia por ano. 
«O conhecimento deste facto desencorajador convenceu-a de que, de forma a 
ser bem-sucedida nas suas intenções, necessitaria de recorrer a outros encantos para 
além da beleza. Planeou secretamente forçar o povo e a nobreza a rogar-vos que 
tomásseis outra esposa e a apontar-vos como a candidata desejável. No entanto, certas 
conversas ambíguas que ela havia tido convosco, para sondar as vossas preferências, 
permitiram-vos descobrir facilmente a origem das insistentes solicitações com as quais 
estáveis a ser importunado. Declarastes categoricamente que não queríeis ouvir falar 
em dar uma madrasta à vossa filha, nem baixar a sua posição relativamente à que 
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detinha enquanto a pessoa mais importante no reino após vós e a presumível herdeira 
do vosso trono, tornando-a subordinada de uma rainha. Também destes a entender à 
falsa Rainha que vos sentiríeis grato pelo seu regresso imediato aos seus domínios, sem 
mais delongas, e prometestes que, assim que estivesse instalada, lhe iríeis prestar todos 
os serviços que ela pudesse esperar de um amigo fiel e vizinho generoso. Não lhe 
ocultastes que, caso não procedesse desse modo voluntariamente, correria o risco de 
ser forçada a fazê-lo. 
«O obstáculo intransponível que então levantastes ao seu amor lançou-a numa 
terrível fúria, mas a Fada aparentou tanta indiferença em relação ao assunto que 
conseguiu persuadir-vos de que a sua tentativa fora causada pela ambição e pelo medo 
de que acabásseis por reclamar os seus domínios. Preferiu, independentemente da 
convicção com que parecera oferecê-los, deixar-vos acreditar que não fora sincera nessa 
altura, a permitir que pudésseis suspeitar dos seus verdadeiros sentimentos. A sua fúria 
não era menos violenta por ter sido abafada. 
«Não duvidando de que era Bela que, mais poderosa no vosso coração que a 
política, vos levava a rejeitar a oportunidade de aumentardes o vosso império de uma 
forma tão gloriosa, desenvolveu por ela um ódio tão violento como aquele que nutria 
pela vossa esposa. Resolveu livrar-se dela, acreditando piamente que, se ela estivesse 
morta, os vossos súbditos, renovando o seu descontentamento, vos levariam a alterar 
o vosso estado, de forma a garantir um sucessor ao trono. A boa alma era de uma idade 
demasiado avançada para vos presentear com um herdeiro, mas pouco se importava 
com isso. A Rainha, cuja aparência ela assumira, era ainda jovem o suficiente para dar à 
luz muitos filhos e a sua fealdade não constituía um obstáculo a uma aliança real e 
política. 
«Apesar da declaração oficial que havíeis feito, acreditava-se que iríeis ceder aos 
incessantes protestos do vosso conselho caso a vossa filha morresse. Também se cria 
que a vossa escolha recairia nesta falsa Rainha, ideia que a rodeou de inúmeros 
parasitas. O seu plano consistia, portanto, através do auxílio de um dos seus bajuladores, 
cuja esposa era tão maldosa quanto o marido, e tão perversa quanto a própria Fada, em 
fazer desaparecer a vossa filha. Nomeara essa mulher para governanta da pequena 
Princesa. As miseráveis haviam combinado sufocá-la e comunicar que ela morrera 
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repentinamente. Mas, de forma a ficarem mais seguras, decidiram cometer o 
assassinato na floresta das redondezas, para que ninguém as pudesse surpreender 
durante a execução de tamanha barbaridade. Confiavam que ninguém teria a mais 
pequena ideia daquilo que pretendiam fazer e que seria impossível culpá-las por não 
terem procurado auxílio antes de a Princesa expirar, tendo a legítima justificação de que 
se encontravam longe demais para tal. O marido da governanta ofereceu-se para 
procurar ajuda assim que a criança estivesse morta. Para que não fosse levantada 
nenhuma suspeita, iria parecer surpreendido ao descobrir que chegara tarde demais ao 
local onde deixara a delicada vítima da sua fúria. Também ensaiou a mágoa e a 
consternação que iria fingir. 
«Quando a minha pobre irmã se viu privada do seu poder e condenada a um 
cruel encarceramento, pediu-me que vos consolasse e olhasse pela segurança da sua 
filha. Esta precaução era desnecessária. O laço que nos une, assim como a compaixão 
que sentia dela, teriam sido suficientes para vos assegurar a minha proteção. As suas 
súplicas não poderiam aumentar o zelo com que me apressei a cumprir as suas ordens. 
«Visitava-vos sempre que me era possível e tanto quanto a prudência mo 
permitia, sem correr o risco de levantar suspeitas por parte da nossa inimiga, que me 
denunciaria como uma Fada cujo afeto fraternal prevalecera sobre a honra da sua 
ordem e que protegia uma raça culpada. Não olhei a meios para convencer todas as 
Fadas de que abandonara a minha irmã ao seu infeliz destino e, ao fazê-lo, acreditei ter 
mais liberdade para a servir. À medida que observava cada movimento da vossa pérfida 
admiradora, não apenas com os meus próprios olhos, mas também com os dos Génios 
que eram meus serviçais, as suas horríveis intenções não me passaram despercebidas. 
Não me podia opor à Fada abertamente e, apesar de ser fácil para mim aniquilar aqueles 
a quem ela entregara a pequena inocente, contive-me por prudência. Se tivesse levado 
a vossa filha, a Fada maléfica tê-la-ia recuperado sem que a conseguisse defender. 
«Temos uma lei que dita que devemos ter mil anos para podermos disputar o 
poder das fadas anciãs, ou temos impreterivelmente de nos tornar serpentes. Os perigos 
que acompanham a última condição levam-nos a a apelidarmos de Ato Terrível. As mais 
bravas entre nós estremecem ao pensar em sofrer as suas consequências. Hesitamos 
bastante tempo antes de decidirmos expor-nos a elas e, sem o imperioso motivo do 
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ódio, do amor ou da vingança, são poucas as que preferem não esperar que o tempo as 
torne Anciãs a adquirir tal privilégio através dessa perigosa transformação, na qual a 
maioria é destruída. Vi-me nesta posição. Faltavam-me dez anos para atingir os mil e 
não tive outra alternativa senão recorrer a uma artimanha. 
Servi-me dela com sucesso. Assumi a forma de uma monstruosa ursa. Escondi-
me na floresta escolhida para a execução deste detestável ato e, quando os miseráveis 
chegaram para cumprir a ordem bárbara que haviam recebido, lancei-me à mulher que 
tinha a criança nos seus braços e a mão já colocada sobre a sua boca. O susto fê-la largar 
a sua preciosa carga, mas não deixei que conseguisse escapar tão facilmente: o horror 
que senti perante a sua conduta desnaturada despertou em mim a ferocidade da besta 
cuja forma assumira. Estrangulei-a, assim como ao traidor que a acompanhava, e levei 
Bela, após lhe ter despido rapidamente as roupas e de as ter tingido com o sangue dos 
seus inimigos. Também as espalhei pela floresta, tomando a precaução de as rasgar em 
vários locais, para que ninguém suspeitasse de que a Princesa havia escapado. Retirei-
me de seguida, encantada por ter sido tão bem-sucedida. 
«A Fada acreditou que o seu objetivo havia sido alcançado. A morte dos seus dois 
cúmplices era uma vantagem para si. Era senhora do seu segredo e o destino de ambos 
não passava daquele que ela já havia planeado para eles, como recompensa pelos seus 
culposos serviços. Uma outra circunstância era-lhe igualmente favorável. Alguns 
pastores que haviam visto este acontecimento à distância correram em auxílio das 
vítimas, chegando mesmo a tempo de ver os infames miseráveis a expirar e evitando, 
assim, qualquer possibilidade de suspeita do envolvimento dela. 
«As mesmas circunstâncias eram igualmente favoráveis aos meus desígnios. A 
perversa Fada, assim como o povo, estavam completamente convencidos da sua 
veracidade. O acontecimento fora tão natural que ela nunca duvidou do mesmo. Nem 
sequer empregou os seus poderes para o confirmar. Fiquei feliz com a sua imaginada 
segurança. Não teria sido a mais forte caso ela tivesse tentado recuperar a pequena 
Bela, uma vez que, para além dos motivos que faziam dela minha superior, e que já vos 
expliquei, possuía a vantagem de ter recebido a criança de vós. Havíeis delegado a vossa 
autoridade na Fada, algo que apenas vós podíeis reassumir e, salvo se a arrancásseis vós 
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mesmo das suas mãos, nada poderia interferir com o controlo que ela tinha o direito de 
exercer sobre a Princesa até ela se casar. 
«Salvaguardada desta angústia, encontrei-me assoberbada por outra, ao 
recordar que a Mãe das Estações condenara a minha sobrinha a casar com um monstro. 
No entanto, ela não tinha ainda três anos e tentei convencer-me de que seria capaz, 
através do estudo, de descobrir algum recurso para evitar que esta maldição se 
cumprisse à letra e para lhe escapar através de alguma ambiguidade. Tinha bastante 
tempo para ponderar sobre o assunto e a minha primeira preocupação foi, 
naturalmente, encontrar um local onde pudesse colocar a minha preciosa carga em 
segurança. 
«Considerava que um profundo secretismo era absolutamente necessário. Não 
me atrevi a deixá-la num castelo, nem a exercer nenhuma das magníficas maravilhas da 
nossa arte para seu benefício. A nossa inimiga teria notado. Teria despertado uma 
ansiedade com consequências fatais para nós. Pensei que seria melhor assumir vestes 
humildes e confiar a criança ao cuidado do primeiro homem que encontrasse e me 
parecesse honesto, em cuja casa eu me encarregaria de que ela pudesse desfrutar dos 
confortos da vida. 
«O acaso depressa favoreceu as minhas intenções. Encontrei exatamente aquilo 
que procurava. Era uma pequena habitação numa aldeia, com a porta aberta. Entrei 
naquela casa, que aparentava pertencer a um camponês desafogado. Vi, pela luz do 
candeeiro, três camponesas adormecidas ao lado de um berço, que supus que 
acomodasse um bebé. O berço não correspondia de todo à simplicidade geral da divisão. 
Tudo nele era sumptuoso. Imaginei que o seu pequeno ocupante estivesse doente e que 
o sono profundo no qual as suas cuidadoras haviam caído seria a consequência de uma 
longa vigia. Aproximei-me silenciosamente, com intenções de curar a criança, 
antecipando com agrado a satisfação destas mulheres ao encontrarem, ao acordar, o 
seu doente de saúde recuperada, sem saberem como tal fora possível. Estava prestes a 
tirar a criança do berço para lhe devolver a saúde, mas as minhas boas intenções 
revelaram-se vãs. Morreu no instante em que lhe toquei. 
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«Concebi de imediato a ideia de tirar partido desta melancólica situação e de 
substituir a minha sobrinha pela criança morta que, felizmente, era também uma 
rapariga. Não perdi tempo a efetuar a troca e levei a criança sem vida, enterrando-a 
cuidadosamente. Após isso regressei à casa e bati demorada e ruidosamente à porta, de 
forma a acordar as adormecidas. 
«Disse-lhes, fingindo um sotaque provinciano, que era uma forasteira por 
aquelas bandas em busca de um local para pernoitar. Elas ofereceram-me guarida de 
boa vontade e foram espreitar a criança, que encontraram calmamente adormecida, 
aparentado encontrar-se de perfeita saúde. Ficaram perplexas e encantadas, sem 
sonharem com o embuste que lhes preparara. Contaram-me que a criança era filha de 
um rico mercador, que uma delas fora a sua ama e que, após a ter desmamado, a 
devolvera aos seus progenitores. Mas a criança adoecera em casa do seu pai e fora 
mandada de volta para o campo, na esperança de que uma mudança de ares pudesse 
ser benéfica. Acrescentaram, de semblantes satisfeitos, que a experiência fora bem-
sucedida e produzira resultados mais eficazes que todos os remédios a que haviam 
recorrido antes de terem adotado tal medida. Decidiram levá-la de volta ao seu pai 
assim que amanhecesse, de maneira a lhe darem, o mais cedo possível, a satisfação que 
sentiria com a sua recuperação. Também esperavam receber uma recompensa 
generosa, uma vez que a criança era a sua favorita, apesar de ser a mais nova de onze. 
«Ao nascer do dia partiram e eu fingi continuar a minha viagem, congratulando-
me por ter providenciado a segurança da minha sobrinha de forma tão eficiente. Para 
me assegurar por completo disso mesmo, e de modo a induzir no suposto pai ainda mais 
apego à menina, assumi a forma de uma daquelas mulheres que afirmam ler o futuro. 
Cheguei à porta do mercador ao mesmo tempo que as amas chegaram com a criança e 
segui-as casa adentro. O mercador recebeu-as com alegria e, envolvendo a menina nos 
seus braços, ficou iludido pela sua afeição paternal, imaginando que as emoções 
causadas pela sua bondosa disposição eram fruto do misterioso funcionamento da 
natureza ao ver a sua filha. Aproveitei esta oportunidade para aumentar o interesse que 
ele acreditava ter pela criança. 
«“Veja bem esta criança, bom senhor”, disse eu, na linguagem típica da classe à 
qual, pela minha indumentária, aparentava pertencer. “Ela será uma grande honra para 
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a vossa família, trar-vos-á imensas riquezas e salvará a vossa vida e a dos vossos filhos. 
Será tão bela, tão bela, que será chamada de Bela por todos os que a contemplarem”. 
O mercador deu-me uma moeda de ouro como recompensa pela minha previsão e 
retirei-me, completamente satisfeita. Já não tinha motivos para viver com a raça de 
Adão. Para beneficiar do meu descanso, regressei à Terra das Fadas, decidindo 
permanecer ali por algum tempo. Passei os meus dias calmamente, consolando a minha 
irmã, dando-lhe notícias da sua querida filha e assegurando-lhe que, ao invés de a 
esquecer, vós estimáveis a sua memória tão ternamente como antes a havíeis estimado 
a ela. 
«Tal era, grandioso Rei, a nossa situação enquanto vós sofríeis devido à recente 
calamidade que vos privara da vossa filha e que renovara a angústia que havíeis sentido 
aquando da perda da sua mãe. Apesar de não poderdes acusar peremptoriamente a 
pessoa a quem havíeis confiado a criança de ser a causa deliberada do acidente, era-vos 
impossível não a encarardes com desagrado. Ainda que não parecesse ser culpada de 
malícia intencional, fora certamente em virtude da sua negligência em verificar se a 
Princesa estava a receber os cuidados e proteção devidos que o acontecimento se 
provara fatal. 
«Após os primeiros paroxismos da vossa dor se terem atenuado, a Fada 
convenceu-se com júbilo de que não se levantaria qualquer obstáculo que vos impedisse 
de a desposar. Levou os seus emissários a renovarem a proposta. Contudo, desenganou-
se, ficando desmedidamente mortificada quando declarastes que não só haviam as 
vossas intenções permanecido inalteradas no que a um segundo casamento dizia 
respeito, como também, caso algo mudasse a vossa determinação, nunca seria ela a 
escolhida. Haveis acrescentado a esta declaração a ordem para que abandonasse o reino 
de imediato. A sua presença recordava-vos continuamente da vossa filha e reacendia a 
vossa angústia. Essa foi a justificação que apresentastes para tal medida, mas o vosso 
principal objetivo era o de pôr fim às intrigas em que ela persistia para conseguir o seu 
intento. 
«A Fada ficou furiosa, mas viu-se obrigada a obedecer sem se conseguir vingar. 
Eu havia persuadido uma das fadas anciãs a proteger-vos. O seu poder era considerável, 
pois ela juntava à sua idade a vantagem de ter sido serpente quatro vezes. Em proporção 
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com o excessivo perigo inerente a esse processo vêm as honras e os poderes associados 
ao mesmo. Esta Fada, por consideração por mim, colocou-vos sob a sua proteção e 
inviabilizou a vossa indigna apaixonada de tentar alguma maldade contra vós. 
«Esta deceção foi venturosa para a Rainha cuja forma a Fada assumira. Acordou-
a do seu sono mágico e, ocultando dela o uso ilícito que fizera dos seus traços, 
descreveu-lhe a sua conduta da melhor maneira. 
«Alongou-se no valor da sua intervenção junto do Rei e nos problemas a que a 
poupara, e deu-lhe os melhores conselhos que pôde sobre como agir no futuro. Foi aí 
que, para se consolar da vossa indiferença, a Fada regressou ao jovem Príncipe e reatou 
os seus cuidados para com ele. Apegou-se demasiado a ele e, não sendo capaz de se 
fazer amada, condenou-o a sofrer os terríveis efeitos da sua fúria. 
«Entretanto, eu atingira inconscientemente a idade privilegiada e o meu poder 
aumentou, mas o meu desejo de servir a minha irmã e a vós levou-me a sentir que ainda 
não havia alcançado o suficiente. A minha amizade sincera cegou-me para os perigos do 
“Ato Terrível” e decidi levá-lo a cabo. 
«Tornei-me uma serpente e, felizmente, sobrevivi à provação. Estava então em 
posição de agir abertamente em favor daqueles que eram perseguidos pelas minhas 
companheiras maliciosas. Se, por vezes, não consigo anular os seus feitiços fatais, posso 
pelo menos contrariá-los com a minha perícia e os meus conselhos. 
«A minha sobrinha encontrava-se entre aqueles que eu não podia favorecer por 
completo. Não me atrevendo a revelar todo o meu interesse por ela, pareceu-me que o 
melhor que podia fazer era permitir-lhe que continuasse a passar-se pela filha do 
mercador. Visitei-a sob várias formas, regressando sempre satisfeita. A sua virtude e 
beleza igualavam o seu bom senso. Aos catorze anos já dera provas de grande coragem 
durante as mudanças de fortuna que haviam assolado o seu suposto pai. 
«Fiquei encantada por descobrir que os mais cruéis reveses não tinham afetado 
a sua tranquilidade. Pelo contrário, através da sua alegria e do encanto da sua conversa, 
conseguira restituí-la aos corações do seu pai e irmãos. Rejubilei por também observar 
que os seus sentimentos eram dignos da sua linhagem. No entanto, estas agradáveis 
reflexões eram misturadas com muita amargura, quando me recordava de que, com 
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tantas virtudes, ela estava destinada a ser a esposa de um monstro. Labutei, estudei 
noite e dia para encontrar alguma forma de a salvar de tamanho infortúnio, 
desesperando por não conseguir encontrar nenhuma. 
«Ainda assim, esta ansiedade não me impediu de vos fazer visitas ocasionais. A 
vossa esposa, privada dessa liberdade, implorava-me incessantemente para que vos 
fosse ver. Independentemente da proteção da nossa amiga, o seu coração carinhoso 
estava continuamente preocupado convosco e persuadira-a de que no momento em 
que eu vos perdesse de vista seria o último da vossa vida, no qual seríeis sacrificado à 
fúria da nossa inimiga. Este medo possuía-a tão fortemente que quase nunca me dava 
um momento de descanso. Mal acabava de lhe trazer notícias vossas e já ela me 
suplicava sinceramente para que regressasse até vós, o que era impossível de lhe 
recusar. 
«Compadecida da sua angústia e mais desejosa de lhe colocar um ponto final do 
que de me poupar ao trabalho que tal implicaria, investi contra a minha cruel 
companheira com as mesmas armas que ela utilizara contra vós. Abri o grande livro. Por 
sorte, fi-lo no preciso momento em que ela estava a ter a conversa com a Rainha e o 
Príncipe, que culminou na sua transformação. Não me escapou uma única palavra, e 
fiquei eufórica ao descobrir que, na tentativa de se vingar, a Fada neutralizara, sem o 
saber, o mal que a Mãe das Estações nos fizera ao condenar Bela a tornar-se a noiva de 
um monstro. 
«Para completar a nossa felicidade, ela acrescentou condições tão vantajosas 
que quase parecia que me estava a prestar um favor, pois concedera à minha sobrinha 
a oportunidade de provar ser merecedora do mais puro sangue de fada que lhe corria 
nas veias. 
«O mínimo sinal ou gesto expressa entre nós aquilo que um comum mortal 
levaria três dias a explicar. Proferi apenas uma palavra desdenhosa. Foi o suficiente para 
informar a assembleia de que a nossa inimiga havia ditado a sua própria sentença na 
que dez anos antes fizera ser aplicada à vossa esposa. A fraqueza do amor era mais 
natural na idade da minha irmã do que no avançado período de existência de uma fada 
da mais elevada ordem. Falei das perversas e vis ações que haviam acompanhado aquela 
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paixão anacrónica. Realcei que, caso se deixasse que tantos atos infames passassem 
impunes, os mortais teriam motivo para afirmarem que as fadas só existiam no mundo 
para desonrar a natureza e afligir a raça humana. Apresentando-lhes o livro, condensei 
este discurso abrupto na única palavra “Vede!”. O seu efeito não foi, por isso, menos 
poderoso. 
«Também estavam presentes amigas minhas, tanto jovens como idosas, que 
trataram a enamorada fúria da forma que merecia. Ela não conseguira tornar-se vossa 
esposa, desgraça a que agora se juntava a exoneração da sua ordem e a prisão, como 
acontecera à Rainha da Ilha Afortunada. 
«Este concílio realizou-se enquanto ela estava convosco, Vossa Alteza, e com o 
vosso filho. Assim que apareceu entre nós, informámo-la da decisão tomada. Tive o 
prazer de ter presenciado o momento, após o qual, fechando o livro, desci rapidamente 
da região média de ar, na qual se situa o nosso império, para combater os efeitos do 
desespero a que estáveis ambos dispostos a entregar-vos. Efetuei a minha viagem num 
período de tempo tão curto como aquele que dispensara ao meu discurso lacónico. 
Cheguei a tempo de vos prometer o meu auxílio. Era compelida a fazê-lo por todo o tipo 
de motivos. As vossas virtudes, os vossos infortúnios — disse ela, voltando-se para o 
Príncipe —, as vantagens que representavam para Bela fizeram-me ver em vós o 
Monstro de que necessitava. Pareceram-me dignos um do outro e fiquei convencida de 
que, assim que se começassem a conhecer, os vossos corações fariam justiça um ao 
outro. 
«Sabeis — prosseguiu, dirigindo-se à Rainha — aquilo que fiz desde então para 
atingir o meu objetivo e através de que meios obriguei Bela a vir para este Palácio, onde 
a visão do Príncipe e as conversas com ele, nos sonhos que conjurei para ela, surtiram o 
efeito por mim desejado. Acenderam a chama do amor no seu coração, sem diminuírem 
a sua virtude ou enfraquecerem o sentido de dever e gratidão que a ligavam ao Monstro. 
Em suma, felizmente concluí o meu esquema na perfeição. Sim, Príncipe — continuou 
ela —, já não tendes nada a temer da vossa inimiga. Está despojada do seu poder e 
nunca mais será capaz de vos prejudicar com algum dos seus feitiços. Haveis concluído 
à risca as condições que ela vos impôs. Caso tal não tivesse acontecido, ainda estaríeis 
sujeito aos mesmos, independentemente da sua eterna exoneração. Haveis-vos feito 
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amar sem o auxílio da vossa posição ou inteligência; e tu, Bela, estás igualmente liberta 
da maldição que a Mãe das Estações te lançou. Aceitaste de bom grado um monstro 
para marido. Ela não tem mais nada a reivindicar. Agora, tudo se encaminha para a vossa 
felicidade. 
 
 
 
2. Comentário 
 
The personal pleasure derived from translation is the excitement of trying to solve a 
thousand small problems in the context of a large one. (…) The chase after words and 
facts is unremitting and requires imagination. There is an exceptional attraction in the 
search for the right word, just out of reach, the semantic gap between two languages 
that one scours Roget to fill. The relief of finding it, the 'smirk* [sic] after hitting on the 
right word when others are still floundering? is [sic] an acute reward, out of proportion 
and out of perspective to the satisfaction of filling in the whole picture, but more 
concrete. (Newmark 8) 
 
Uma das questões mais pertinentes relativamente ao processo de tradução 
literária será, sem dúvida, que abordagem adotar durante o mesmo. O produto final 
pode ser afetado por um conjunto de fatores externos ao TP (texto de partida), desde a 
época e o contexto político-cultural em que é realizado, até ao perfil do próprio tradutor 
e sua formação, ideologia, conceções acerca do exercício da atividade tradutória. Neste 
último ponto podemos destacar a opção do tradutor por seguir à estratégia de maior ou 
menor aproximação ou distanciamento em relação ao texto original, uma questão que 
se reveste de grande importância. 
Tal decisão, tomada consciente ou inconscientemente, foi teorizada de um modo 
que se tornaria muito influente pelo alemão Friedrich Schleiermacher (1768-1834) na 
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sua palestra intitulada Sobre os Diferentes Métodos de Traduzir21 (1813). Nela, 
Schleiermacher destaca duas abordagens distintas ao processo de tradução, uma que 
aproxima o leitor do autor e outra que aproxima o autor do leitor: “A meu ver, existem 
apenas dois [caminhos]. Ou o tradutor deixa o mais possível o escritor em repouso e 
move o leitor em direção a ele; ou deixa o leitor o mais possível em repouso e move o 
escritor em direção a ele.” (Schleiermacher 61). Influenciado pelo nacionalismo 
germânico que reagia ao controlo cultural francês vivido na época, Schleiermacher 
advoga a primeira opção, que assegura a preservação da “estranheza” do texto original.  
Na sua obra The Translator's Invisibility: A History of Translation, Venuti revela-
se devedor do movimento duplo de que fala Schleiermacher. Afirma que o tradutor 
pode optar por manter no texto as referências culturais e linguísticas da cultura de 
origem ou adaptá-las, de forma a criar uma correspondência direta com a cultura de 
chegada. Diz ainda que a dicotomia entre estas duas estratégias se baseia em princípios 
ideológicos e mostra-se um adepto da “estrangeirização” do texto. (cf. Venuti 19-20) 
Contudo, será esta abordagem a mais adequada às especificidades de um público 
infantil? 
No verbete “Children’s Literature” da Routledge Encyclopedia of Translation 
Studies (2ª edição), Lathey observa: 
Looking to the future, children’s responses to translations are still a matter of 
speculation and a greater emphasis on empirical research is required to discover just 
how much ‘foreignness’ young readers are able to tolerate, especially in view of research 
on the degree of sophistication with which young readers respond to texts (Fry 1985; 
Appleyard 1990). Research into reader response to translations may lead to a review of 
the widespread practice of contextual adaptation for children at a time when the 
practice in general is regarded as exploitative in its appropriation of the source culture. 
(34) 
Em Translating Children’s Literature, Lathey providencia uma outra justificação 
para a adaptação de contos infantis: a sua posição periférica no sistema literário e 
categorização como “literatura popular” (113). Já Zohar Shavit aponta como dois 
princípios fundamentais para a tradução de contos infantis a) um ajuste do texto de 
                                                             
21 Título original: Über die verschienden Methoden des Übersetzens. 
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forma a torná-lo apropriado à criança, tendo em conta aquilo que a sociedade 
compreende como educativo; e b) um ajuste do enredo, caracterizações e linguagem, 
para que se adequem às perceções que a sociedade tem acerca da capacidade de 
compreensão da criança (Shavit, “Translation of Children’s Literature”: 26). 
Como anteriormente dito, a norma para a tradução de contos infantis passa por 
uma abordagem domesticadora do texto original, baseada em pressupostos sociais 
sobre o tipo de narrativa mais adequado às especificidades infantis. Não obstante, esta 
poderá não se revelar a melhor estratégia de adaptação quando o TP consiste num 
conto de fadas. Lathey destaca, entre outros aspectos a ter em conta aquando da 
tratamento deste género em particular: “Any translator of fairy tales has to discuss with 
the editor and publisher what kind of translation is to be undertaken: a free translation 
or retelling, perhaps directed at a modern child audience, or a translation based closely 
on the source text?” (Translating Children’s Literature: 119) Também realça o facto de 
os editores considerarem o marketing de uma abordagem “fresca” de um clássico como 
um meio para reavivar a sua popularidade (idem 120). Dá ainda como exemplo a 
metodologia de tradução empreendida por Zipes: 
As was the case with fairy tales, the exact nature of the relationship between translator 
and implied reader is a particular concern in retranslations of the classics of children’s 
literature, where an editor may envisage the modern child reader, the nostalgic adult or 
indeed the scholar as his or her target readership. Whereas Wanda Gág had child 
readers in mind for her modernized translation of selected Grimms’ tales, Jack Zipes 
intended his new translation of The Complete Fairy Tales of the Brothers Grimm (1987) 
for adults who would appreciate his endeavor ‘to respect the historical character and 
idioms of each tale and to retain a nineteenth-century flavor’ (Zipes: 1987: xxxvii). (idem 
122) 
Devemos realçar, uma vez mais, que apesar de ser atualmente reconhecida 
como um dos contos infantis europeus mais proeminentes a uma escala global, a 
história original de Villeneuve não era direcionada ao público infantil; tal pode ser 
observado no seu grau de complexidade narrativa e sintática. Visto que a intenção 
principal do presente Trabalho de Projeto passa precisamente por defender a 
necessidade de preservar o conto original, consideramos a metodologia de Zipes a mais 
adequada ao nosso propósito. 
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A elaboração da presente proposta de tradução levou-nos a percorrer um 
caminho que combinou interpretação, busca de soluções e tomada de decisões. 
Procedemos de seguida ao levantamento de questões e problemas que considerámos 
mais pertinentes no que diz respeito à tradução de um TP com as especificidades do 
caso vertente, nomeadamente o registo e formas de tratamento adequados à época, as 
apropriações culturais, a sintaxe e os arcaísmos, ao mesmo tempo que justificaremos as 
opções de tradução adotadas. Passemos, então, a explicitá-los individualmente, 
explicação essa que mostrará que na tradução de um mesmo texto se podem combinar 
estratégias de distanciação e domesticação, após ponderada reflexão acerca do público-
-alvo visado e do efeito que a tradução pretende criar. 
 
2.1. Registo e formas de tratamento adequados à época 
Tratando-se de um texto formal, escrito de forma cuidada (“académica”), com inúmeras 
referências à estratificação social francesa vigente no século XVIII e cuja generalidade 
das personagens se insere nas elites burguesa e aristocrática, optámos por preservar o 
estilo précieux do original e visámos os jovens adultos como público-alvo. Para tal, 
apostámos na redação de um português mais “arcaico”, que conservasse as marcas do 
tempo da obra. 
Relativamente às formas de tratamento entre as personagens, transferimos todo 
o discurso direto para a 2ª pessoa do plural – vós –, ainda que a versão inglesa apresente 
duas formas distintas detetáveis – you e thou –, não sendo claro, no entanto, se todo o 
discurso é formal ou se certos you se referem a um tratamento mais informal. Optámos 
por não distinguir as duas formas de tratamento, de modo a padronizar todo o discurso 
e, através da eliminação dos diferentes níveis de formalidade, facilitar a leitura do 
público. As únicas exceções dizem respeito às passagens em que o Príncipe e a Fada se 
dirigem a Bela, dada sua proximidade em relação a ela (no caso da Fada, unilateral). 
Nestes casos, considerámos justificado aplicar um discurso informal a ambos os 
capítulos traduzidos. 
O resultado final consistiu, assim, num diálogo a duas “vozes” (vós e tu) em que, 
por vezes, a 2ª pessoa do plural dá lugar ao tratamento “tu.” 
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Personagem Tradução de J.R. Planché Proposta de Tradução 
Fada Má 
Go, wretch!" said she to me; 
"boast that thou hast 
refused me thy heart and 
thy hand. (Anexo I: 138) 
Ide, desgraçado!”, disse-me. 
“Vangloriai-vos de que me 
haveis recusado o vosso 
coração e a vossa mão. (p. 57-
8) 
Fada Boa 
(Tia da Bela) 
Be careful to proclaim to 
your people that the Fairy 
who educated your son 
retains him near her for an 
important purpose, and 
keeps with her also all the 
persons who were in 
attendance on you. (Anexo 
I: 146) 
Sede cuidadosa e proclamai 
aos vossos súbditos que a 
Fada que educou o vosso 
filho o mantém perto de si 
por motivos de força maior, 
assim como todos aqueles 
que anteriormente se 
encontravam ao vosso 
serviço. (p. 61) 
Fada Boa 
(Tia da Bela) 
(…) and you, Beauty, are 
equally relieved from the 
curse pronounced upon you 
by the Mother of the 
Seasons. (Anexo I: 189) 
(…) e tu, Bela, estás 
igualmente liberta da 
maldição que a Mãe das 
Estações te lançou. (p. 88) 
 
 
Apesar de termos optado pela estratégia de aproximação à formalidade do 
discurso ao original, não descartámos, por vezes, uma metodologia de tradução 
semântica. Esta foi empregue em expressões como to snatch me from the tomb (Anexo 
I: 154), traduzida pelo equivalente para me arrancar das garras da morte (p. 66), que 
podem criar uma certa distância em relação ao TP, pois são usados diferentes itens 
lexicais, mas, em comparação, são mais idiomáticas e veiculam praticamente o mesmo 
sentido. Contudo, o forte uso de latinizações (ancient, hostile, pronouce, paternal…), 
aliado à intenção de manter uma narrativa formal, permitiu-nos que o TC se mantivesse 
perto do original. 
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2.2. Apropriações culturais 
Um dos pontos mais sensíveis do processo de tomada de decisão consistiu na tradução 
dos nomes da Bela e do Monstro. Uma vez que nos propusemos realizar uma tradução 
bastante próxima do TP e exprimimos, ao longo do presente Trabalho de Projeto, a 
nossa crença na importância de preservar o texto original, seria de esperar que 
optássemos por manter os nomes originais dos protagonistas da história. Tal consistiria 
em alterar o nome do Monstro para Besta ou Fera. No caso de Bela, a opção afigura-se 
acertada, visto que a sua homónima francesa se chama Belle; contudo, uma dificuldade 
se levanta quando se procede a uma comparação com a tradução inglesa, Beauty, sendo 
os adjetivos portugueses mais próximos Beleza ou Beldade. Mas nenhum destes dois 
termos seria, de todo, uma escolha acertada pelas razões que passaremos a expor. 
O par Bela e Monstro coloca-nos diante de uma apropriação cultural com forte 
tradição. Queremos com isto dizer que esta nomenclatura se encontra demasiado 
enraizada na cultura nacional (através de adaptações literárias e cinematográficas e por 
via oral) para podermos presumir que uma possível divergência seria bem-sucedida e 
não acabaria por fomentar algum tipo de resistência por parte do público-alvo. Assim, 
pareceu-nos avisado adaptar o nome das personagens a tal circunstância. 
Tal como Bastin refere em “Adaptation”, verbete presente na obra Routledge 
Encyclopedia of Translation Studies, durante o processo de tradução a adaptação é 
levada a cabo segundo algumas restrições, sendo uma delas referente ao público-alvo: 
“the knowledge and expectations of the target reader: the adapter has to evaluate the 
extent to which the content of the source text constitutes new or shared information 
for the potential audience.” (5) Uma vez que consideramos que a permanência dos 
nomes das personagens principais – que se traduzem igualmente no título da obra – 
pode funcionar como uma ponte entre a “novidade” do original e a imagem 
preestabelecida e a relação que o público português já tinha com a narrativa, acabámos 
por adotar uma estratégia domesticadora neste aspecto. 
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2.3. Sintaxe 
Ao analisarmos a estrutura narrativa do TP, deparámo-nos com construções frásicas 
complexas, excessivamente alongadas, contendo diversas orações – o que nos leva a 
concluir que a tradução de Planché primou pela aproximação sintática do original 
francês, uma vez que este tipo de construções não é natural na língua inglesa. Sendo o 
estilo claramente formal, com o emprego de um vocabulário elaborado, optámos por 
dividir muitas das estruturas em unidades mais curtas. Tomámos esta decisão de modo 
a que o público-alvo não perca o foco, ou se confunda aquando do processo de leitura 
e de retenção da informação. Servimo-nos do sinal de pontuação ponto e vírgula (;) 
como guia para a divisão no TC. Sendo que separa orações coordenadas de alguma 
extensão, onde é aplicada uma pausa superior à da vírgula (,), consideramos a nossa 
opção de criar grupos frásicos a partir da sua substituição pelo ponto final (.) válida. 
Durante este processo de separação frásica, não nos limitámos, porém, a utilizar 
o ponto e vírgula como guia. Também procedemos a separações “cirúrgicas” que, 
independentemente da extensão da estrutura em causa, conferem ao TC pausas 
condizentes com a natureza da informação providenciada (geralmente plot twists), fator 
algo negligenciado na tradução de Planché. Apresentamos, de seguida, um 
levantamento de dois exemplos ilustrativos desta estratégia domesticadora. 
 
Tradução de J.R. Planché Proposta de Tradução 
After this glorious success, the Queen 
returned triumphantly, and enjoyed in 
anticipation the pleasure of beholding me 
once more; but having learned upon her 
march that her base foe, in violation of 
the treaty, had surprised and massacred 
our garrisons, and repossessed himself of 
nearly all the places he had been 
compelled to cede to us, she was obliged 
to retrace her steps. (Anexo 1: 131) 
Após este glorioso sucesso, a Rainha 
regressou de forma triunfante e 
desfrutou antecipadamente do prazer de 
me tornar a ver. No entanto, após 
descobrir durante a sua marcha que o 
pérfido inimigo, em violação do tratado, 
surpreendera e massacrara as nossas 
guarnições e se reapoderara de 
praticamente todos os locais que fora 
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forçado a ceder-nos, viu-se obrigada a 
recuar. (p. 52) 
I will no longer dwell on a subject that is 
so painful to you, but I must reveal to you 
that the supposed shepherdess was a 
Fairy, and my sister, who, having heard 
that the Fortunate Island was a charming 
country, and also much praise of its laws 
and of the gentle nature of your 
government, was particularly anxious to 
visit it. (Anexo I: 164) 
Não insistirei num assunto tão doloroso 
para vós, mas devo revelar-vos que a 
suposta pastora era uma Fada e minha 
irmã. Tendo ouvido dizer que a Ilha 
Afortunada era um país encantador, e 
escutando também bastantes louvores às 
suas leis e à gentil natureza da vossa 
governação, ficou especialmente ansiosa 
por visitá-lo. (p. 71) 
 
2.4. Arcaísmos 
O TP consiste numa tradução inglesa, efetuada em pleno século XIX, de um texto francês 
escrito ainda na primeira metade do século XVIII. Tal significa que o tradutor de hoje em 
dia pode ser confrontado com termos cujo significado difere, por vezes, daquele que 
têm atualmente. Tais arcaísmos constituíram, também, compreensivelmente, um 
problema de tradução, uma vez que exigiram uma pesquisa mais pormenorizada da 
nossa parte. Acabámos por basear as nossas escolhas nos sites oficiais do dicionário 
inglês Merriam-Webster e da Encyclopædia Britannica, uma vez que estes nos 
apresentam uma fidedigna distinção entre o uso arcaico e o atual dos diferentes termos, 
possibilitando assim uma tradução mais precisa. Apresentamos de seguida alguns 
exemplos de arcaísmos, comparando o seu significado arcaico com o contemporâneo:22 
 
Termo 
Significado 
Contemporâneo Arcaico 
entertaining 
(Anexo I: 133) 
entreter manter 
                                                             
22 As respetivas definições podem ser consultadas em maior detalhe no Anexo III. 
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cordials 
(Anexo I: 154) 
cordiais tónico medicinal 
cabinet 
(Anexo I: 167) 
gabinete quarto privado 
ingenuity 
(Anexo I: 171) 
engenho ingenuidade 
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Considerações Finais 
 
O Presente Trabalho de Projeto permitiu um aprofundamento dos conhecimentos 
teóricos e das competências práticas adquiridos ao longo da componente letiva do 
Mestrado em Tradução. Referimo-nos, mais concretamente, à tradução intersemiótica 
e literária, assim como aos desafios inerentes à adaptação literária e cinematográfica, 
bem como aos problemas levantados por um processo de tradução que envolve um 
distanciamento linguístico, temporal e estilístico entre os textos de partida, de mediação 
e de chegada. 
O objetivo deste Trabalho de Projeto passou pelo desejo de sensibilizar, quer o 
meio académico, quer, idealmente, também o editorial, para a necessidade de preservar 
a versão original dos contos de fadas na tradição literária nacional. Como pudemos 
observar, o distanciamento entre a obra de Villenueve e as adaptações de Beaumont e 
da Walt Disney Pictures é bastante considerável. Questões respeitantes à escolha do 
público-alvo, à adaptação para o ecrã e aos mecanismos disponíveis para a transmissão 
de informação levaram a que o texto-fonte fosse transfigurado, tendo sido aplicadas 
novas estruturas narrativas, simplificações sintáticas e omissões de trechos, bem como 
acrescentamentos de novas personagens. Considerando esta evolução do conto, e visto 
que o leitor português que não domina línguas estrangeiras apenas terá acesso ao seu 
conteúdo original através de uma tradução integral do mesmo (tradução essa 
inexistente até à data em português europeu), justifica-se em pleno o caso que 
elegemos para objeto de trabalho da presente componente não-letiva. 
A nossa proposta de tradução visou dar resposta a essa necessidade e preencher 
uma lacuna existente no nosso sistema literário. A decisão de respeitar o estilo do 
original – reproduzindo em português um discurso précieux – levou a que o processo de 
tradução fosse desafiante e exigente, dados a constante conjugação dos verbos na 
segunda pessoa do plural e os arcaísmos que facilmente nos poderiam induzir em erro. 
Também optámos por proceder a uma restruturação sintática, com vista a encurtar 
frases demasiado longas ou potencialmente ambíguas ou confusas. A um outro nível, 
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note-se que uma tradução para o português será, por natureza, mais comprida que o 
original em inglês, dado o carácter sintático deste idioma. 
A especificidade deste tipo de narrativa leva-nos a crer que o seu estilo literário 
poderá ser visto com alguma resistência por parte do leitor de hoje. Desse modo, a nossa 
sugestão – na eventualidade de este Projeto vir a ser concretizado por iniciativa de uma 
editora – passaria pela adição de um prefácio que não só providenciasse uma nota 
biográfica sobre Villeneuve e o seu papel pioneiro (dando-lhe o reconhecimento que tão 
justamente merece), como também contextualizasse a obra na sua época de produção, 
a par de um pequeno enquadramento do estilo précieux. É nossa opinião que este tipo 
de informação poderá gerar algum nível de tolerância e interesse por parte do leitor 
para com uma obra que sabemos constituir uma leitura desafiante. 
Apesar das possíveis dificuldades que o investimento na tradução de uma obra 
como esta possa encontrar a nível da receção, acreditamos ser relevante para o sistema 
literário nacional. Não se trata, aliás, de caso único, porquanto outras iniciativas do 
género deveriam ser levadas a cabo, nomeadamente no que diz respeito às coletâneas 
originais dos irmãos Grimm. Após a pesquisa feita em torno do caso de A Bela e o 
Monstro, mantemos a nossa posição inicial com a redobrada certeza de que, para além 
de finais felizes, o leitor merece começos conhecidos. 
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Anexo I 
 Capítulos VII e VIII de The Beauty and the Beast 
(Villeneuve/Planché)  
 
















 
 


















 
 

























  
 
 
 
 
 
 
 
Anexo II 
 Excerto de Beauty and the Beast 
(Beaumont/Zipes) 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo III 
 Dicionários online 
 

 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
